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ON la conquista y pacificación de México-Tenochti- 
tlán, la danza, una de las más vigorosas 
manifestaciones del alma colectiva indi- 
gena, desapareció casi por completo del 
ámbito mesoamericano. El celo misiona- 
rio, ante la bárbara culminación de algu- 
nas de ellas en el sacrificio humano, no 
pudo por menos que horrorizarse y con- 
denarlas una vez que ante sus atónitos 

ojos no podían ser otra cosa que prácticas de hechicería para propiciar al contur- 
bador Satanás. De los imponentes conjuntos, del ceremonial, del fastuoso ves- 
tuario, y de la música, no tenemos mayor conocimiento que el testimonio de los 
propios evangelizadores y de los cronistas. 

Las danzas y los bailes peninsulares pronto arribaron a la Nueva España, 
no sin que el espíritu creador ya del criollo, ora del mestizo, bien del indio, die- 
ra lugar a otras, entre las que figuraron aquéllas que representaban episodios 
históricos de la lucha indo-hispánica. 

Estas danzas de la época Colonial, y las que nacieron durante el siglo XIX 
constituyen nuestro acervo folklórico, cada vez más empobrecido en razón de 
la falta de interés hacia lo nuestro que durante mucho tiempo padecimos y de 
la ausencia de estímulo para ver de conservarlas dentro de la mayor pureza, al 
grado de que muchas de esas danzas han perdido parte de su argumento y coreo- 
grafía, modificándose el vestuario y degenerando la música hasta el grado de que 
algunas se acompañan con “corridos” y hasta con tangos. 


L profundo sentimiento nacionalista que alentó la Re- 
volución y a cuyo amparo México vió lo 
que de propio tenía, dió origen a nuevos 
conceptos estéticos que hicieron posible 
un desarrollo cultural sin precedente en 
las letras, en la música y en la plástica. 
Tardiamente surgiría la danza, el último 
fenómeno que cierra un ciclo de auténti- 
ca creación. Iniciada apenas hace vein- 

ticinco años, pronto alcanzó una dimensión que la coloca, sin la menor exagera- 
ción, en uno de los más importantes movimientos danzisticos de nuestro tiempo. 
Del ballet 30-30 a Zapata hay un ininterrumpido ascenso, pese a las enormes di- 
ficultades con que han tropezado bailarines y coreógrafos, músicos y escenógra- 
fos. Y es en reconocimiento a este nuevo valor de la cultura Patria que la Revista 
ARTES DE MEXICO presenta este número monográfico. Rinde así merecido 
homenaje a todos los que de una o de otra manera han contribuido a crear una 
vigorosa danza que se apoya en nuestras más ricas y limpias tradiciones y que 
toma al hombre concreto de esta tierra, en su drama o en su alegría como obje- 
to y sujeto de su temática. 

Tan vital intento, en el que han participado nuestros mejores escritores, 
pintores y músicos, debe consolidarse para que alcance plena madurez; y si bien 
es cierto que el Estado tiene una gran responsabilidad en lo que haga o deje de 
hacer para lograrlo, no es menor la de los propios artistas; solamente unifica- 
dos haran posible la existencia de un gran ballet que prestigie a México y sir- 
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DANZA PREHISPANICA 


LA DANZA PRERISPANICA 


E todas las artes indígenas prehispánicas tal vez la música y la danza fueron las que recibieron de 
la Conquista el impacto más contundente y definitivo. Las artes plásticas indígenas, especialmente 
la escultura, representan nuestra más valiosa herencia artística y aún la literatura azteca fué resca- 
tada en parte de la saña de los conquistadores por el más brillante y científico de los cronistas, 
fray Bernardino de Sahagún. De la música y la danza en cambio, no quedó nada fuera de las des- 
cripciones de los cronistas del siglo XVI — Sahagún, Durán, Motolinia, Mendieta, Torquemada y 

Landa — testigos oculares de casi increíbles danzas nacionales, fastuosas y emocionantes, en las que par- 
ticipaban miles de bailarines, incluyendo aún al mismo emperador, danzas que llenaron de asombro'a los 
españoles por la perfección técnica con que se manejaban los enormes conjuntos. : 

La danza, como la mayoría de las artes indígenas, tenía un profundo sentido religioso y los conquis- 
tadores tuvieron buen cuidado de suprimirlas radicalmente. Sin embargo, a raíz de la Conquista se tra- 
tó de aplicar la danza indígena al servicio de la Iglesia y existe un valioso dato, una pintura en el 
Códice de Tlatelolco, que muestra danzantes vestidos de águilas y tigres bailando ante el Virrey Velasco 
y el Arzobispo Montúfar, junto con los gobernadores indígenas de México-Tenochtitlan, México-Tlatelolco, 
Tlacopan y Tetzcoco, en la ceremonia de la dedicación de los cimientos de la primera catedral. Tal vez 
nuestros modernos “Concheros” que bailan en las fiestas de la Basílica de Guadalupe y Los Remedios 
sean pálidas sobrevivencias de esta nueva función de la danza ceremonial. Existen además remotos gru- 
pos indígenas que conservan aún danzas de carácter prehispánico como los yaquis de Sonora, los huicholes 
de Nayarit, o los tzotziles o “Chamulas” de Chiapas, pero no se pueden comparar estas danzas locales de 
la periferia, más o menos primitivas y estrictamente tribales, con la complejidad, el refinamiento y colo- 
sal escala de las danzas de los pueblos civilizados como los mexica y los mayas, sobre los cuales tenemos 
algunos datos. 

Es un hecho, por otra parte, que existe un concepto popular de la danza prehispánica formado a tra- 
vés de la interpretación romántica y falsa del indigenismo porfiriano, de los carteles de mercaderías con 
nombres indígenas, de los festivales escolares y los espectáculos oficiales, un concepto totalmente mistifi- 
cado, de un gusto ramplón y operático. De ahí los feroces guerreros semidesnudos con la cara pintarra- 
jeada de vivos colores, los grandes tocados de plumas de pavoreal, las lujosas capas de raso adornadas con 
grecas, los escudos de cartón y las macanas de utilería; o bien, las púdicas doncellas con huipiles de len- 
tejuelas en actitudes de invocación que recuerdan los bailables de Aida. Los exponentes contemporáneos de 
esta danza “prehispánica” van desde los humildes “Concheros” o “huehuenches”, que son clubes o socie- 
dades religiosas que bailan como manda en las fiestas de los santos, para propiciarlos a través de una espe- 
cie de culto de los antepasados “chichimecas” que ellos interpretan a su modo, hasta los bailarines y co- 
reógrafos “cultos” que llevan a la escena danzas con temas prehispánicos sin hacer el menor esfuerzo por 
adentrarse en el espíritu místico y esencialmente rítmico de la danza indígena como la describen los cro- 
nistas. Los Concheros, pese a su falta de propiedad histórica, dentro de su propia humildad, han logrado 
una reconstrucción más auténtica y más emotiva que los insinceros y superficiales esfuerzos que hemos vis- 
to en nuestros escenarios. En el ballet “Tozcatl”, en el que el coreógrafo Xavier Francis logró una vigoro- 
sa interpretación del estado de ánimo del joven mexica que se somete voluntariamente al sacrificio, no 
se recurrió a elementos prehispánicos, ni musicales ni coreográficos. 

Es revelador para comprender el espíritu de la.danza mexica el interpretar sus varias designaciones: 
Motolinia en sus “Memoriales” (Cap. 27) nos dice que la palabra para danza o ballet era maceualiztli, de 
maceua, danzar, hacer penitencia; o bien, netotiliztli, (e netolli, voto o promesa. Ambos tienen como raíz 
la idea de exvoto o “merecimiento”, y comenta Motolinia: “tenían este baile por obra meritoria, así como 
en las obras de caridad, de penitencia y en las otras virtudes hechas por buen fin... En estas fiestas y 
bailes no solo llamaban y honraban y alababan a sus dioses con cantares de la boca, mas también con el 
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corazón y con los sentidos del cuerpo, para lo cual bien hacer, tenían y usaban muchas maneras, así 
en los meneos de la cabeza, de los brazos y los pies como con todo el cuerpo trabajaban de llamar y servir 
a los dioses por lo cual aquel trabajoso cuidado de levantar sus corazones y sus sentidos a sus demonios, 
y de servirles con todo los talantes del cuerpo, y aquel trabajo de perserverar un día y parte de la noche 
llamábanle maceualiztli, penitencia y merecimiento...” Queda pues bien claro que se bailaba principalmen- 
te, como lo hacen nuestros Concheros, como manda o exvoto, para complacer y honrar a los dioses. Te- 
niendo la danza un sentido tan profundamente religioso y mágico, cualquier error afectaría el propósito 
de las grandes danzas y sería un verdadero atentado contra el bienestar del estado, lo que en cierto modo 
nos explica el párrafo de Sahagún (T. II, Lib. 8, Cap. 17) que dice: “...y andando en el baile, si al- 
guno de los cantores hacía falta en el canto, o si alguno de los que tañían el teponaztli y atambor, faltaban 
en el tañer, o si los que guiaban erraban en los meneos y contenencias del baile, luego el señor los man- 
daba prender y otro día los mandaba matar...” 

No todas las danzas eran de carácter mágico o religioso; en todas las crónicas hay menciones de dan- 
zas de placer, y el mismo Motolinia dice que netotiliztli “quiere decir propiamente baile de regocijo con que 
se solazaban y tomaban placer los indios en sus propias fiestas, así como los señores y principales en sus 
casas y casamientos”. Tal vez de netolli se deriva la palabra ““mitote” que usaban los españoles para las fies- 
tas indígenas, palabra que se ha incorporado a nuestro idioma como sinónimo de bullicio, aunque en el 
diccionario náhuatl de Molina de 1571 aparece la palabra mitotía para bailar y danzar. Motolinia aclara 
que otra palabra que empleaban los españoles para las danzas indígenas: areyto, era de origen antillano. 

La organización del aprendizaje de la danza y de la música nos dá una idea su importancia dentro 
del mecanismo del estado; Durán cuenta que había academias especializadas de danza en los centros im- 
portantes como Tenochtitlan, Tetzcoco y Tlacopan. La “Academia de la Danza” de la gran Tenochtitlan 
estaba ubicada “en donde son ahora los Portales de Mercaderes, junto a la cerca grande de los templos”, 
es decir, por “El Centro Mercantil”. Estas academias tenían horarios fijos que eran observados con gran 
puntualidad por los jóvenes alumnos, muchachos y muchachas, guiados siempre por ayos, ancianos de su 
mismo sexo, que los recogían en sus casas para llevarlos a la escuela, cuya principal misión era vigilar su 
buen comportamiento en todas ocasiones. 

Los alumnos esperaban en cuartos separados para hombres y mujeres la hora de la clase; los músicos 
empezaban a tocar en el patio, lo que servía de señal para que los muchachos salieran y escogieran pare- 
ja entre sus conocidas. Los maestros enseñaban los pasos con mucho esmero, manteniendo un orden y una 
disciplina asombrosos, y el alumno que se atrasaba para aprender algún paso difícil era retenido hasta 
que el maestro quedaba satisfecho, frecuentemente hasta muy avanzada la noche. 

Sahagún (T. II, Lib. 8) nos dá un dato más, el nombre de la escuela: Mixcoacalli, literalmente “Ca- 
sa de la Vía Láctea”, donde se reunían los cantantes, los músicos y los bailarines, maestros y discípulos, de 
México y Tlatelolco. Frecuentemente el emperador visitaba la escuela, cuando quería ver bailar u oír al- 
gunos cantos nuevos. Los nobles y señores tomaban un vivo interés en la escuela “para regir bien el rei- 
no” y cuidaban que los bailarines, músicos y cantantes estuvieran bien alimentados, bien vestidos, y que los 
músicos tuvieran los mejores instrumentos. Ellos mismos acudían a enseñar los pasos, participaban en las 
danzas y dictaban los temas de los cantares. 

Durán nos dice que la escuela tenía su dios, una estatua de piedra que por su descripción es indu- 
dable que se trata del famoso Xochipilli del Museo Nacional de Antropología. Durán lo describe con los 
brazos extendidos en posición de danza, con las manos agujeradas para colocarle ramos de flores y plumas 
preciosas. Tenía su nicho especial, pero a veces se le bajaba al patio para colocarlo junto al teponaztli. Xo- 
chipilli o Macuixochitl, el Apolo mexica, era el principal dios de la danza, así como de todo lo que signifi- 
caba placer —de la música, del canto, de las flores, de la alegría y del amor— y constituía con su mujer 
Xochiquetzal la pareja divina más popular del panteón mexica. Había otros dioses de la danza: /xtliton, 
“El Negrito”, hermano de Xochipilli, y Ueuecoyotl, “Coyote Viejo”, que aparece en el Códice Borbónico 
dirigiendo la danza, personificado por un bailarín enmascarado suntuosamente vestido. Algunas de estas 
deidades de la danza llevan al cuello una insignia especial, el oyoualli, en forma de coma o de uña de 
felino perforada al centro. 

La música que acompañaba las danzas era aparentemente mucho más compleja de lo que la simplici- 
dad de sus instrumentos sugiere, y consistía de conjuntos corales con un fondo rítmico'o acompañamiento 
de percusiones, en el que era básica la combinación del gran tambor vertical, el ueuetl l gong de ma- 
dera con dos tonos, el teponaztli. Esta combinación todavía se usa en algunas fiestas .na, as especial- 
mente en la zona Puebla-Tlaxcala, agregandole un instrumento de viento la “chirimía”, e:  :ie de oboe 
primitivo de origen europeo. Según los cronistas los tocadcre , de ueuetl empezaban a tocar un ritmo lento 
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y bajo que iba cambiando a través de la danza, aumentando el volumen poco a poco, variando y acele- 
rando los ritmos. El ueuetl prehispánico se tocaba, no con baguetas como se hace hoy, sino con las ma- 
nos, lo que permitía obtener modulaciones más finas de la calidad del sonido. El teponaztli se tocaba con 
dos baguetas con un extremo amortiguado con hule, y actuaba según Motolinia, como contrabajo. Había 
además otras percusiones: sonajas, raspadores y carapachos de tortuga, que se usan todavía en el Istmo 
de Tehuantepec, y se tocan con unos cuernos de venado para producir dos tonos, una especie de teponaztli 
primitivo. Otros instrumentos que se usaban en las danzas eran las trompetas como las de los frescos de 
Bonampak, o de grandes caracoles marinos, las ocarinas y silbatos, y las flautas de carrizo, de hueso o de 
barro, desde las más simples a algunas dobles y cuádruples, que revelan un sentido muy complejo de la 
armonía. La base de la gran música para danza era el hábil manejo de conjuntos corales; había cantares 
de guerra, de amor, de loor a los dioses y a los señores, y todos los cronistas insisten en que todas las 
danzas iban acompañadas de coros que asombraban a los españoles por su disciplina y perfección. Sa- 
muel Martí (Música de las Américas, Cuadernos Americanos, Año IX, N° 4, Julio-agosto 1950) ha demos- 
trado que la música prehispánica tenía un sentido muy desarrollado del ritmo, melodía, armonía, de los 
matices y la modulación. 


En todo el mundo la danza aparece ya desde los principios de la cultura humana y es natural que 
en México se evidencie aún en las culturas más antiguas. Existen interesantes representaciones de danzan- 
tes desde las épocas más remotas que conocemos. En Tlatilco, perteneciente a la cultura preclásica o “arcai- 
ca” del Valle de México, fechada por 1400 A. C., hay innumerables figurillas de barro de bailarines con 
máscaras, sonajas en las manos, y lo que parecen ser cascabeles que les cubren las piernas que surgieren 
los tenabares de los yaquis; hay bailarinas gordas, con los brazos y la cabeza descoyuntadas en posturas 
violentas y con faldillas de fibra como las de las bailarinas de Polinesia, algunas con grandes resplandores 
atados a la espalda. De Colima, tal vez también de la época “arcaica”, hay grupos de figuritas de barro 
que representan danzas circulares de hombres y mujeres alternados abrazándose, que bailan en círculo al- 
rrededor de los músicos que tocan sonajas y golpean el suelo con unos palos. 


Los Mayas nos dejaron muchas representaciones de bailarines, pintadas en murales, modeladas en ba- 
rro, o talladas en piedra en bajorelieve en las estelas. Bien conocidas son las escenas de danzas con dis- 
fraces de animales: cangrejos, iguanas y lagartos y el gran ballet en las escaleras de un templo con bai- 
larines fastuosamente vestidos de los frescos de Bonampak. La estela 9 de Oxkintok en Yucatán muestra un 
par de bailarines, uno de ellos, un viejo en una postura típica de las danzas de Indochina. Hay figurillas 
de barro en el Museo Nacional de Guatemala, y el fragmento de Jaina, Campeche, reproducido aquí en 
posturas elegantes también sugestivas de las danzas de Cambodia y Siam. Las famosas “cabecitas sonrien- 
tes” de Veracruz pertenecen a figuras de barro huecas que representan adolescentes en posturas de danza, 
con los brazos en alto y las manos extendidas, a veces llevando sonajas. Hay muchas representaciones de 
danzas en los Códices, principalmente en los mexicas y el Códice Borbónico es una verdadera mina de in- 
formación sobre los trajes y las danzas ceremoniales de Tenochtitlan. 


No cabe duda que la danza prehispánica era uno de los aspectos más vigorosos y populares de las cul- 
turas indígenas y a juzgar por las opiniones de los cronistas estaban muy lejos de ser el simple huaracheo 
rítmico y monótono que imaginamos. Se les compara constantemente con las danzas preclásicas de Europa 
y se les elogia continuamente por su destreza, gracia y agilidad. Parece que se establecía una estratifi- 
cación social en las danzas; Durán dice que los bailes de los señores eran pausados y se cantaban en tonos 
graves, mientras las de los jóvenes eran danzas de placer, más rápidas y los cantos eran más altos, dife- 
renciándolos de los bailes del pueblo, que se cantaban en falsete, con ritmos muy rápidos y movimientos 
muy violentos que les valía el nombre de “baile de comezón”, cuecuecheuycatl, “... un baile tan agudillo 
y deshonesto que casi tira al baile de esta sarabanda que nuestros naturales usan, con tantos meneos y vi- 
sajes y deshonestas monerías que fácilmente se verá ser baile de mujeres deshonestas y de hombre livia- 
OB. 2° 
Había también danzas acrobáticas y juegos con danza. Conocemos el espeluznante “Volador” ejecutado 
por hombres vestidos de pájaros, del que nos dá Torquemada una vivida descripción y que se baila toda- 
vía en Papantla y Quetzalan; los “Quetzalines”, también de la Sierra de Puebla; y Durán nos describe 
danzas en zancos “de una o dos brazas de largo” que se bailaban con gracia y ligereza alrededor de un 
tambor. Durán también menciona la danza ilustrada por Clavijero de un hombre que bailaba sostenién- 
do a dos individuos sobre sus hombros, los que llevaban ramos de flores y plumas en las manos. Había 
danzas guerreras como la de los mayas descrita por Landa en las que unos ochocientos bailarines llevando 
banderas en las manos bailaban todo el día “sin que nadie se equivocara”. 
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Danza de Sacerdotes. A la derecha. un bai- 
larín personifica a Ueuecoyotl, deidad de 
la danza; a la izquierda, un sacerdote 
vestido como Quetzalcóatl. Códice Burbó- 
nico. biBuUJOS DE MicuEL COVARRUBIAS. 


La culminación de la danza tenía lugar en las 
grandes fiestas religiosas cada mes, es decir, cada 
veinte dias, que se preparaban cuidadosamente con 
gran anticipación, ensayando los pasos y los canta- 
res, preparando los espectaculares y fastuosos vestua- 
rios de los sacerdotes y señores, y las enormes canti- 
dades de alimentos que consumían los bailarines, mú- 
sicos y cantantes, que fluctuaban entre mil y cinco 
mil participantes. Es casi increíble que se pudieran 
organizar tales conjuntos, y todos los cronistas están 
de acuerdo en el número de participantes, sin una 
gran maquinaria oficial especialmente dedicada a 
la danza. En estas danzas nacionales participaba el 
pueblo, la nobleza, los sacerdotes y el mismo empe- 
rador; el patrón general era una serie de círculos 
' : concéntricos de creciente tamaño que giraban alre- 
Músicos y bailarines aztecas. Códice Florentino. DIBUJO dedor delos. músiebe y tantantes ¡cada cirenlo:d 

DE MIGUEL COVARRUBIAS. y e > 
dicado a edades y clases sociales diferentes: los 
viejos y los nobles en los círculos interiores, los 


jóvenes y el populacho en los exteriores, cada círculo moviéndose en distintos tiempos y direcciones, 
los más estrechos con pasos lentos y mesurados, los exteriores más rápidos y movidos, hasta los úl- 
timos, que bailaban con ritmo vertiginoso. Los pasos se hacían en fila simple o por parejas, abrazados o 
cogidos de las manos, con pasos adelante, hacia atrás y vueltas, cambiando de paso o de ritmo según las 
indicaciones de los tambores o de los cantantes. Algunas danzas solamente se bailaban de tiempo en tiem- 
po como la de la fiesta Atamalqualiztli, cada ocho años, cuando se suponía que bajaban los dioses a bailar 
con los humanos. Estos se vestían de aves, mariposas, moscas y abejorros, y como en la famosa danza de 
las serpientes de los indios hopis de Nuevo México y Arizona, tomaban culebras vivas de una fuente y bai- 
laban con ellas en la boca (Sahagún, T. I, L. IT). 

Es en estas grandes fiestas en donde aparece el aspecto más feroz y espeluznante del ceremonial me- 
xica; casi todas estas danzas culminaban con el sacrificio de seres humanos, generalmente un hombre o 
mujer escogido que se sometía voluntariamente para personificar a la deidad a quien estaba dedicada la 
fiesta. El gran final consistía en arrancarle el corazón, cortarle la cabeza y bailar con ella en la mano como 
en la fiesta de Tititl, o como en la fiesta de Oxpaniztli, en la que se sacrificaba y luego se desollaba a la mu- 
jer que representaba a Teteoinan, la Madre de los Dioses, para que un joven robusto se vistiera con su 
piel y bailara con ella. La más conocida de estas fiestas es la de Toxcatl, en el quinto mes, para la que du- 
rante todo un año se preparaba a un joven escogido para representar al gran dios Tezcatlipoca. Se le daba 
la más completa enseñanza de la danza y de la música y aprendía a tocar la pequeña y agudísima flau- 
ta de barro especial para esta ceremonia. Durante todo ese año se le atendía como al dios mismo y podía 
hacer lo que mejor le placiera. El día de la fiesta todo el mundo se vestía con sus más lujosos trajes y las 
jóvenes se adornaban con flores blancas. Todo el mundo bailaba; el joven Tezcatlipoca guiaba las danzas 
plebeyas “culebreando como en las danzas populares de Castilla” y bailaba la tlanahua, “danza abrazada”. 
Así pasaba el día, bailando alegremente y tocando sus flautitas, hasta el mismo momento en que se entre- 
gaba en las manos de los que lo iban a sacrificar. 

He aquí solamente algunos aspectos y apenas esbozados de la danza indígena, pero un estudio con- 
cienzudo de las referencias sobre la danza prehispánica y de sus sobrevivencias, propiamente interpreta- 
do por arqueólogos, etnólogos, musicólogos y bailarines contribuiría a aclarar este importantísimo aspec- 
to de la cultura nacional. Solamente a través de una comprensión profunda del espíritu y del arte indíge- 
na y un conocimiento exacto de los datos auténticos que nos proporciona la arqueología y la etnografía, 
podrán nuestros futuros coreógrafos crear un importante aspecto de la danza mexicana, como ya lo logra- 
ron los grandes bailarines Uday Shankar y Ram Gopal, en la India, o Meilan-fang, en China, quienes 
fueron directamente a las fuentes arqueológicas e históricas de sus épocas de apogeo artístico para recrear 


un nuevo arte nacional. 
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DANZA EN LA COLONIA 


LA DANZA EN LA COLONIA 


1 nos hubiera tocado vivir durante los tres siglos de coloniaje español en la Nueva España, hubiéramos 
presenciado la implantación de algunas manifestaciones de la cultura que traían en su bagaje los 
conquistadores, entre otras, las danzas. 


No sólo los indígenas de Anáhuac practicaban por esos años sus danzas ceremoniales religio- 
sas ante los altares de sus númenes ancestrales, también los recién llegados tenían bailes parecidos que 
acostumbraban ejecutar durante las fiestas a sus Santos Patronos; bailes arraigados en su tradi- 

ción provenientes de fechas lejanas y traídos a su vez por pueblos que colonizaron la Península, griegos, ro- 
manos, árabes, etc. Algunas de estas manifestaciones arcaicas fueron trasladadas de España a México y a 
ellas se van a referir las páginas que siguen. 


En primer lugar, al repartirse los solares de la Ciudad de Tenochtitlán a los conquistadores que qui- 
sieron avecindarse en ella, hubo algunos que fueron dados en propiedad a músicos acompañantes de Cor- 
tés, quienes pusieron tienda para la enseñanza del baile, para ennoblecimiento de la Ciudad; éstos fue- 
ron Benito Bejel, Maese Pedro “El del Arpa” y Ortiz “El Músico”. Los tres enseñaron lo que sabían: la 
alemana, alta y baja; la españoleta, el hacha, el caballero, la dama, el contrapás, la morisca y algún otro 
baile de los que por aquel entonces se gloriaba la Península. 


Nos habría tocado también presenciar las primicias de la Danza de cintas tejidas o trenzadas alre- 
dedor de un poste, que los castellanos enseñaron a las doncellas de Tlaxcala, cuya tradición enraizó pro- 
fundamente en dicha república. De igual manera hubiéramos contemplado los Combates de Moros y Cris- 
tianos, que, lo mismo en México que en Tlaxcala, se llevaron a efecto en 1583 bajo el título de “Toma de 
Rodas” o “Toma de Jerusalén”. Y hubiéramos visto a los indígenas, con muchísima satisfacción, asumir 
las personalidades inconmensurables del Capitán Cortés, el Tlatoani Moctezuma y aun más, la del Apóstol 
“Señor Santiago”, matando moros con'su invencible alfanje o bien declamando esas largas tiradas de ver- 
sos en que exige al Gran Sultán de Turquía que reciba el bautismo. Fué así como el alma de los indígenas 
quedó cautivada y aceptó sin remilgos la nueva fe que los mansos evangelizadores les inculcaban duran- 
te los primeros días del vencimiento. 


Desde Lagos de Jalisco hasta Guatemala, pasando por Oaxaca, aun entre los Mixes, quedó perpetuada 
en forma de danza la memoria de los hechos de la Conquista, conservando la indumentaria castellana: 
calzón corto, jubón acuchillado, sombrero de ala doblada con airón de plumas brillantes y, sobre todo, más- 
caras laqueadas de color rosado, ojos azules, cabello rubio, bigote y barba arremolinada. Tal parece Don 
Fernando Cortés el extremeño, seguido de sus capitanes: Alvarado, Olid, Sandoval; todos ellos más o me- 
nos reproducidos en sus rasgos y carácter. Por otro lado, sin máscara, pero con los rasgos indígenas acu- 
sados, avanzan Moctezuma, como conviene a su dignidad: copilli de oro, manto anudado al hombro, cota- 
ras relucientes y, sobre todo ello, la majestad del tlatoani; en su cortejo y por categorías, los señores de 
Tlacopan, Ixtapalapa y Texcoco, o bien los de Tlaxcala, Cempoala, Xochimilco; entre todos ellos destáca- 
se Cuauhtémoc. Y mientras a éstos los acompañan doncellas ricamente ataviadas, a Cortés lo sigue a to- 
das partes Doña Marina. 


Durante el desarrollo de esta danza hay relatos, embajadas y bailes por ambas partes, y, como en las 
representaciones de Moros y Cristianos, se desenvuelve en toda ella el tema de la cristianización y bautizo 
de los vencidos. 


Para el público grueso, la Danza de Moros y Cristianos es algo simple y claro, se reduce a la oposi- 
ción de dos partidos, a las guerras de religión europeas, a las luchas del Papado contra el Islam; mas no 
se imagina el vulgo que, bajo los coruscantes atavíos de terciopelo bordado o de sedas deslumbradoras por 


los abalorios y lentejuelas, los turbantes con pedrería de similor y sartas de cuentas, se encierre un comple- 
jo tan apretado de personajes, sucesos y fechas que conviene aclarar. 
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En primer lugar, la diversidad de títulos ya indica en sí misma la variedad de temas: “Fiestas de mo- 
ros y cristianos”, “Morismas”, “Retos”, “Santiagos”, “Matachines”, “Reyes”, “Alchileos”, “Cruzados”, 
“Tastoanes”, “Danza de la media luna” y aun “Danza de Espadas”, todo ello repartido a todo lo ancho de 
nuestra Republica.” Pongamos a un lado la “Danza de Espadas” que encierra un concepto bien definido 
dentro de la coreografía y de la Danza y dejando solamente la pugna entre Oriente y Occidente por cau- 
sa de religión, de acuerdo con Ricard y con los datos que entregan los materiales disponibles, veremos que 
de las primeras representaciones de México y Tlaxcala, 1538, 1539, la primera reprodujo La Toma de Ro- 
das, luchando los Comendadores de Rodas contra los turcos, en ella se perfila la figura central del Gran 
Maestre de Rodas. La segunda presentó La Toma de Jerusalén y, además del Emperador Carlos V y el Papa, 
como figuras centrales, se destacaron las del Apóstol Santiago, apoyando a los cristianos y la de San Hi- 
pólito, encabezando a los mexicanos; intervino, además, el Arcángel Miguel, infundiendo a los moros el de- 
seo de rendirse. 

El segundo aspecto describe La Destrucción de Jerusalén por el Emperador Tito Vespasiano. Se trata 
de castigar a los judíos por la muerte del Redentor Jesús, al mismo tiempo se reclama la túnica. Se en- 
frentan como jefes de ambos bandos, Pilatos y el Apóstol Santiago. Todavía se acostumbra en el Estado de 
Guerrero. 

El tercer tema alude a las Guerras de Reconquista española. Se representa todavía en Teotihuacán. 
Luchan Santiago Apóstol y Pilatos. Además, aparecen Ramiro y el Cid; los cristianos reclaman las cenizas 
de Pelayo, los infieles, el tributo de las cien doncellas. 

La Toma de Granada es el cuarto tipo de danza-drama; aquí, además del Rey Fernando el Católico y 
el Gran Capitán don Gonzalo Fernández de Córdoba, aparece Alhamar, rey moro, quien antes de rendirse 
va compadeciendo a uno por uno de sus capitanes muertos. 

A mediados del siglo pasado, en Puebla, y en la actualidad en el Barrio de Bracho, en la ciudad de 
Zacatecas, se recuerdan las Guerras de las Alpujarras; en ellas pugnan, por una parte, el Gran Turco, el 
Embajador y Selim; por otra, San Juan Bautista, Felipe II, Don Juan de Austria y don Alonso de 
Guzmán. 

Quedan, además, la Danza de los Tastoanes (Tlatoanis), que rememora la fundación de Guadalaja- 
ra. Luchan las tropas de Santiago y los jefes indios, éstos logran decapitar al Apóstol; y las de Matachi- 
nes, que se bailan desde Sonora hasta las Huastecas. En un principio, describían la Toma de Jerusalén, 
mas han degenerado en gran manera, ahora consisten en desfiles acompañando procesiones y bailes con so- 
najas y ramos de flores. Las evoluciones se realizan en círculos, marchas en hileras, en filas frente a fren- 
te, culebreando o bien en hileras que se mueven en sentido contrario al tiempo que entrechocan las es- 
padas. Se destaca entre todos, el Alférez, quien viste de General de División: casaca azul de vueltas rojas, 
botones dorados, botas federicas, sombrero montado, bandera tricolor, portando, además, grandes patillas 
y gruesos mostachos. 

La Danza de cintas, de cordones o de la trenza, tiene su origen en aquellas primitivas danzas circula- 
res alrededor de un poste y pertenece el grupo de danzas de fertilidad o fecundidad que se ejecutan tam- 
bién en homenaje a la aparición de los frutos o a la recolección de la cosecha. 

Consiste en un poste o mástil de tres a siete metros, a las veces un verdadero tronco de árbol o un ár- 
bol trasplantado con su cepa que se viste por medio de un trenzado de cintas de colores sujetas desde la 
parte alta, mediante evoluciones de baile; éste consta de dos partes: tejer las cintas y destejerlas ejecutan- 
do movimientos inversos. El remate superior del mástil puede ser una esfera, corona o una granada que, 
llegado el momento oportuno, se abre en gajos dejando escapar flores, pájaros o papel picado, causando al 
espectador una agradable sorpresa. 

Aunque en México es ampliamente difundida por Yucatán, Puebla, Tlaxcala, Hidalgo, México, Mo- 
relos y Jalisco y se ha practicado desde los días de la Conquista, es usada en toda la Península española y 
en Francia, Alemania, Inglaterra, Italia y aun en la India y la Malasia. El Abate Clavijero la describió 
en su Historia Antigua, refiriéndola a Yucatán en donde todavía se baila bajo la dirección de un guía 
disfrazado de anciano, al son de una orquesta indígena, en que predominan los tunkules y zacatanes. Po- 
seemos diversas descripciones ya en tiempos actuales; la que se refiere a la Danza del Tejido de San Juan 
Totolac, Tlax., y se baila en los días del Carnaval, es como sigue: 

“Alrededor de un poste central de cuatro o cinco metros de altura, rematado en una perilla de madera 
y de la cual penden cintas de colores, parejas de hombre y mujer ejecutan una danza caballeresca. La in- 
dumentaria del hombre es: traje de seda formado por chupa o jubón de colores claros y pantalón corto de 
lo mismo. La cabeza va tocada con sombrero de fieltro adornado con plumas de colores, con un lado del 
ala levantado y prendido con broche, al estilo español. Llevan una banda terciada al pecho, calzan medias y 
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zapatos. Todos los bailarines portan máscara, los hombres con rasgos masculinos de tipo hispánico: bigo- 
te y piocha o sólo bigote; los que aparecen como mujeres — que también son varones en traje femenil —, 
la llevan con rasgos apropiados: visten camisa bordada, chin-cueitl, paño doblado por encima de la cabeza, 
sostenido por una cinta, etc.” 

Esta Danza representa las primeras fiestas en que los conquistadores hispánicos bailaron con las muje- 
res nativas, quizá aquellas mismas doncellas que ofrecieron los tlaxcaltecas a sus aliados, y esto lo prueba 
bien la persistencia de la indumentaria. Las evoluciones son dos: sencillas y dobles; la danza se inicia con 
sólo un recorrido circular alrededor del poste bailando, cuando se ha dado una vuelta completa, principia 
el trenzado, o sea que mientras los varones se mueven a la derecha y hacia fuera del círculo, las mujeres lo 
hacen a la inversa, moviéndose en sentido contrario. La evolución doble consiste en movimientos de avan- 
ce y retroceso antes de cruzarse con la pareja respectiva. La música que acompaña la primera parte del bai- 
le, o sea el tejer, está tomada a las cuadrillas llamadas “Los Lanceros”, en tanto que el destejer, en movi- 
miento más vivo, se acompaña con la melodía de la canción villista “Las Tres Pelonas” y un fragmento 
de tango. El grupo de músicos que acompaña es una pequeña banda de instrumentos de aliento, metal y 
percusión. El guiador que, al mismo tiempo sostiene la pértiga con las cintas, dirige a sus bailarines con los 
sonidos de una castañuela. 

Como danza ceremonial, ha tenido lugar desde hace muchísimos años, en Tlaquepaque, en honor de 
la Virgen de la Soledad. Con igual carácter, pero profano, se efectúa el 29 de agosto, dedicada a Cuauh- 
témoc. 

La Danza de los Doce Pares de Francia fué traída por los castellanos desde fechas tempranas. La he- 
mos oído relatar y existe en forma de Ballet en el “Retablo de Maese Pedro”, que reproduce aquellos 
capítulos del Quijote en que se describe la libertad de Melisenda, cautiva de moros en la ciudad de Sansue- 
ña. Ya sea a través de títeres o marionetas, esta danza es muy divulgada en España y conserva su nombre 
primitivo; pues en ella toman parte, además del Emperador Carlo Magno, sus doce caballeros ayudando a 
don Gaiferos a libertar a su prometida. Ella dice en el romance: 

“Caballero, si a Francia ides, por Gaiferos preguntad...” y en los mismos romances carolingios, se 
describe cómo el caballero, al recibir el mensaje, corrió desalado, sin aguardar la ayuda de sus parientes. 
Poco a poco, el romance se transformó en representación y en danza con recitaciones y diálogos intercala- 
dos, combates e increpaciones de los combatientes. La descripción somera es así: “Aparece Carlo Magno 
seguido de sus parciales a caballo, entre los que figuran Oliveros y Fierabrás; uno de los caballeros lleva 
una carta a Floripes (Melisenda) en la punta de su espada. Intervienen los dos ejércitos y luchan, estan- 
do a la cabeza de sus respectivas huestes el rey cristiano y el rey moro. Cuando éste va a morir, desde la 
parte alta, ya sea desde la ventana de una casa o bien desde la torre de la iglesia, se descuelga a la doncella 
que a las veces es una niñita vestida de ángel. 

La indumentaria es verdaderamente lujosa, de terciopelo o raso de colores muy vivos. El Monarca va 
ataviado a la manera de los reyes de Francia en la Edad Media; los demás personajes que representan 
nobles, duques, etc., con indumentaria semejante, de acuerdo con la categoría que tienen en la danza. Bri- 
llan con el sol las coronas, turbantes, casquetes, lorigas y petos; deslumbran los colores de las capas, ena- 
giiillas, bandas, listones y plumas. Las evoluciones son pausadas, medidas: con los machetes y alfanjes 
dan los tres golpes reglamentarios: abajo, en medio y arriba; portan siempre una bandera con escudo, mu- 
chas veces la mexicana. La música de otros tiempos se ha perdido tal vez con nuestras guerras, sin em- 
bargo, se desenvuelven los bailes al son de Polkas, Cuadrillas y Virginias. Se bailaba en las fiestas del 
Corpus o en las del Santo Patrón, y debe haber sido introducida a principios del siglo XVII, cuando en 
España tuvo mucho auge. : 

Danza de espadas.- Danza de paloteo. Las dos son espectaculares y ceremoniales, pues estan dedica- 
das a honrar a los Santos Patronos, como en la antigiiedad se les dedicaba a las divinidades. Fueron trai- 
das por peninsulares y se sabe que en Espafia eran de origen remoto, pues fueron heredadas de los cure- 
tes griegos. La característica principal de ambas es el choque rítmico de las armas. La primera enraizó en 
Jalisco y Nayarit, llamándosele también Danza de machetes. Es un baile viril de mucho empuje. Pue- 
den tomar parte en ella muchos individuos, aunque bastan tres para las evoluciones principales. El guia- 
dor puede ser mujer, lo que nos indica una ascendencia salmantina, pues en esta provincia, como en Gre- 
cia, la bailan aún mujeres, con espada y escudo. 

Las evoluciones son muy variadas, los movimientos de pies, rápidos, levantando las rodillas, en mar- 
chas paralelas hacia el frente, girando y retrocediendo, blandiendo la espada en zig-zag al frente, por en- 
cima de la cabeza y por abajo de la cintura. Otras veces, el guiador permanece en el centro, mientras los 
otros danzantes se colocan en los cuatro extremos, para lo cual unos se desplazan en un sentido y otros 
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en otro, alrededor del centro, hasta llegar a las esquinas, y como necesariamente se cruzan, chocan siem- 
pre las espadas. Al concluir este movimiento, el que ocupaba el centro, describe un círculo alrededor de 
cada uno de los que ocupan los ángulos, blandiendo sucesivamente su arma, como si al hacerlo fuera ven- 
ciendo uno por uno de sus contrarios. Esta danza tiene un sentido esotérico, la figura principal y clásica 
se llama caracol, se desenvuelve en forma de espiral, termina con un puente hecho con las espadas cruza- 
das en el aire, el cual se deshace a medida que los danzantes van pasando por debajo de él llevándose la 
espada correspondiente; significa que todos los que desfilan por debajo, lo hacen bajo una bóveda de 
honor y caminan hacia un puente místico después de desarrollar la espiral. La danza de espadas está 
considerada como medicinal, como un baile de purificación. 

La danza de paloteo es de igual antigiiedad entre nosotros, pues para su enraice se necesitó un lar- 
go período. Se baila aún en Characatán y en Huandacareo, Mich. Los danzantes portan un tocado de ho- 
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jalata con flores de lo mismo pintadas de colores (igual tocado existe en Valverde de los Arroyos, Espa- 
ña); camisa adornada con lentejuelas o con lacitos de listón; pantalón abierto por los lados terminando 
en punta ambas piernas, puesto sobre el calzón, bordado en la parte inferior; sobre la espalda llevan una 
capa corta. Blanden un palo cilíndrico de unos cincuenta centímetros y en el brazo izquierdo portan un 
escudo redondo. Es propiamente una danza guerrera, es la pirrica con la que acostumbraban los griegos 
ejercitar a los niños en el manejo de la espada corta, tanto para atacar como para defender en cualquier 
posición en que los colocase la lucha. Una de las evoluciones más brillantes consiste en estar dispuestos 
los bailarines en cuadro y al mismo tiempo que giran en círculo, chocan los palos con el supuesto guerre- 
ro de la izquierda y de la derecha, como en combate múltiple. 

Junto con la ganadería debió pasar, importada de la Peninsula, la Danza de los Toreadores para ce- 

lebrar las fiestas de los Santos Patronos de los pueblos. En la actualidad, se baila también en las fiestas 
de la Guadalupana. Recibe diversos nombres, según las regiones del país: El Torito, Toriteros, Hortela- 
nos, Caporales, etc. Puede ser bailada por hombres o por niños y está difundida por todos los Estados del 
Centro. Dura de la mañana a la tarde, con tres pequeños intervalos. De acuerdo con Soustelle, es, al mis- 
mo tiempo, un drama, una comedia y un rito. El asunto es muy sencillo y consiste en perseguir y dar 
alcance a un toro remontado que hay que sacrificar ante el altar de la Virgen y cuyas piezas tienen que 
ser distribuídas entre la comparsa de bailadores. Contiene diversos episodios representados, la mayor par- 
te de ellos, llenos de hilaridad por los gracejos y chistes que intercalan dos personajes cómicos. Los ver- 
sos y los cantos los estropean los bufones con sus bromas. Al final y después de muchos esfuerzos, el toro 
es lazado y traído, tras de bailar con los bufones y con toda la comparsa, es muerto, destazado y repar- 
tidas sus piezas, todo esto entre humorismos y burlas. La despedida estriba en penetrar al templo todo el 
cortejo de vaqueros, el toro inclusive, arrodillarse ante el altar y dar gracias por haber concluído con bien 
la danza. : ; 
El Auto de las Cortes de la Muerte de que da noticias Cervantes en “El Quijote”, al pasar a Méxi- 
co, sufrió transformaciones fundamentales, pues por una parte, en Tlaxcala, se mezcla con la Danza de 
los Concheros, en ella aparecen: la Muerte, el Diablo y los Danzantes de la Muerte. Estos visten pantalón 
de dril, camisa de vivos colores y un casquete enflorado en la cabeza; sobre el pecho, una banda de color 
morado. En el Estado de Guerrero, en las fiestas de Carnaval, aparece una comparsa en la que figura la 
Muerte con su traje que representa un esqueleto y portando guadaña; el Diablo, armado de espada, cas- 
co metálico y alas de murciélago; reyes, guerreros, damas y caballeros. Es conocida por Danza de los 
Mudos, porque en la representación, al aparecer la Muerte, enmudecieron todos los personajes que iban 
a una romería. Las evoluciones son doce: Entrada, Canasta, Cruzado, Limosna, Costillar, Zapateado, Luci- 
fer, Cadena, Olas, Morena, Jarabe y Salida. 

La Danza de Arcos, Jardineros o Monarcas pertenece, igualmente, a las aportaciones españolas del co- 
loniaje. Se baila con palillos, con varas y con arcos enflorados; los danzantes portan trajes de reyes con 
coronas metálicas o simplemente con bandas terciadas sobre el pecho; una faja metálica en la cabeza, cin- 
tas de colores que bajan hasta el suelo y, sobre todo, arcos con los que desarrollan diversas figuras. Las 
comparsas son de diez o más personas. Es danza ceremonial dedicada a los Santos Patronos, delante de 
los cuales forman arcos triunfales, haciendo pirámides, subiéndose unos en las rodillas de los otros; son 
de gran aparato y vistosidad. : 

Las Cuadrillas Pastoras. Generalmente, son bailadas por niñitas de corta edad, vestidas de blanco con 
listones azules, las mayorcitas de doce años, las menores de dos. Pueden ser diez parejas; tocan sonajas 
y panderos, aunque en ocasiones sólo llevan un bastón adornado con cintas y campanitas; al son de un 
huéhuetl entonan cantos deliciosos y bailan haciendo figuras delicadas. Ya se usaban en México en 1815, 
cuando ocupó el trono de España Fernando VIT, y la Colonia se unió a dicha celebración. 

En estas Danzas hay todo un mosaico de cultura que fué trasladado a tierras de Anáhuac, vino a in- 
yectar nueva vida, nuevos bríos, nuevos estilos, figuras y evoluciones; así quedó implantada la flauta y el 
tambor, el violín, las castañuelas o las jaranitas; los trajes, las cintas, las coronas metálicas; los puentes, 
callejones y laberintos; zapateados, rondas y pasacalles, y el alma del indígena se solazó como antaño con 
las danzas de merecimiento dedicadas a Cihuacóatl, a Ilamantecuhtli o a Xochiquetzal, y asi amalgamó 
en un solo sentimiento otras muchas cuyos nombres sugieren toda la riqueza coreográfica de que nos en- 
orgullecemos. En nuestras fiestas, al observar las danzas, maravilla descubrir entre los rostros atezados y 
morenos de nuestros indígenas, las tupidas cejas de los navarros o los perfiles aguileños de castellanos o 
andaluces. 


DANZA DE LAS CINTAS. 
TLAXCALA. 


Danza DE Los Moros. 
MICHOACÁN. 


EL SANTIAGO. Danza pe Moros 
Y CRISTIANOS. DANZA DE LOs SAN- 
TIAGOS. 


MELISENDA. Danza DE Los 
Doce Pares. 


DaNZANTE DE La MenIa Luna. Esrano pe MExtco 


DANZANTE DE LOS CHINELOS. TePOZTLÁN, Estapo DE MORELOS. 


DANZANTES DE PaLoTEO. Estapo DE MICHOACÁN 
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INICIACIÓN Y DESARROLLO DE LA DANZA TEATRAL EN MEXICO 


ABLAR de la ancianidad de la danza en América, es perder el tiempo. Cuanto se tenga que decir, ya se 
ha dicho por los investigadores europeos en libros magníficos, demostrando, evidentemente, que es 
anterior a la música y que los hombres se sirvieron de ella antes de conocer el traje mismo. 
Pero no es por demás decir de una vez que la música y la danza nacieron de un elemento 
común — el ritmo —, que gobierna todas las cosas, y que entre ellas siempre ha existido una estre- 
cha interpenetración. 

Nacida la danza de un deseo de exteriorización innato al hombre, se sirvió primero éste del chasqui- 
do de las manos para producir sus ritmos más indispensables. Cuando sus manos hinchadas resultaron in- 
suficientes, los palos, las conchas, las piedras, el marfil y, más tarde, los metales, sirvieron de percutores, 
y así, la música y la danza crecieron paralelamente, complementándose la una a la otra. 

Sergio Lifar, que ha venido sosteniendo que “en principio fué la danza”, parafraseando al evangelis- 
ta, dice que ésta nació de la necesidad que el hombre tiene de afirmarse; de un deseo casi fisiológico de 
manifestarse por el gesto propio a todos los pueblos en todas las ocasiones. “De ahí — dice — la prodi- 
giosa riqueza de los folklores que se encuentran en los orígenes de la danza teatral.” 

En todas las razas de América, que un día llegaron a constituir los dilatados imperios que en el si- 
glo XVI dominaron los españoles, las razas, muy distintas entre sí, practicaban la danza y algunas ha- 
bían podido llevarla a un alto grado de desarrollo. 

Entre los aztecas y los mayas, por ejemplo, su organización y utilización era realmente admirable y 
partía de la danza popular hasta las danzas académicas, enseñadas éstas en instituciones, por maestros es- 
pecializados, y utilizadas, de acuerdo con cánones tradicionales, en la vida civil, en la militar y en la 
religiosa. 

Con la dominación española, portadora de viejas danzas europeas y asiáticas, llegaron a delimitarse 
dos campos: el de la danza indígena, sencilla y dramatizada, y el de la extranjera, que en España había 
subido a los escenarios, en donde se hacían los primeros intentos de dramatización, tendientes al ballet. 

Esta tendencia a dramatizar las danzas populares o folklóricas, por parte de los nativos, hasta llegar 
a estructuraciones de categoría superior, muy parecidas a lo que ahora son los ballets teatrales, fueron apro- 
vechadas inteligentemente por los religiosos evangelizadores, en favor de su gran tarea de cristianización. 

Las supervivencias de infinidad de viejos bailes de los indígenas, mestizados de acuerdo con el pro- 
grama de catequización de los misioneros, pueden ser todavía fecundo material para el estudio. 

El desenvolvimiento del teatro en España hizo que las danzas populares empezaran a figurar en las 
zarzuelas, las óperas y en la Tonadilla escénica. 

Y los teatros de Lima y de México, consecuentes con las costumbres de la capital del reino, un poco 
tardíamente, como era natural, hicieron lo mismo, de acuerdo con el talento director de los virreyes. 

Hay indicios de que en México se bailaba en los intermedios de las representaciones teatrales des- 
de 1753, cuando menos, y que el gusto por esta diversión se fué haciendo general, al grado de que en 
1786, favorecido esto por el Virrey D. Matías de Gálvez, muerto ese mismo año, el baile era una par- 
te muy importante de la representación. 

En un documento que lleva por título RAZÓN DE LOS INDIVIDUOS DE QUE SE COMPONEN LAS COMPA- 
NIAS DE CÓMICOS, BAILARINES Y ORQUESTA DEL TEATRO DE ESTA CORTE, SUS SUELDOS Y OBLIGACIONES, que 
Olavarría y Ferrari publicó por primera vez en su Reseña Histórica del Teatro en México, nos encontra- 
mos con que Juan Moreno, el segundo gracioso de la compañía dramática del Coliseo de México, con suel- 
do de trescientos sesenta pesos en las cuatro comedias semanarias, y en las supernumerarias a prorrata, tenía 
la obligación de ser primer figurante de todos y cualesquiera bailes en que los haya, sin excluirlo de nin- 
guno en la clase de tal figurante, pagándosele separadamente por este trabajo dos pesos en cada ocasión 
que los tenga. 


Que José María Morales (alias el Bicho), era bailarín en la clase que se le señale, ganando seis pe- 
sos por cada baile de aquellos en que entrare, y, además, cincuenta al año por los de la tierra, lo que es 
ampliamente revelador, por lo que respecta a la iniciación del nacionalismo mexicano, casi veinticinco 
años antes del Grito de Independencia. 

En ese mismo precioso documento, al hablar de los bailarines hombres, consta que Gerónimo Mara- 
ni, natural de Italia, y que siendo bailarín principal en el Coliseo de Cádiz, fué solicitado por el Virrey 
Conde de Gálvez para trabajar en el Coliseo de México, era primera figura danzaria en el primer teatro 
de la Nueva España, y de él se dice: “Es de su obligación dirigir y poner todos los bailes que se ejecu- 
tan en el Teatro, poniendo ocho nuevos grandes, en la temporada, y los demás que sean necesarios, pe- 
queños, conocidos por el nombre de Bailetes, Tercetos, Quintetos, Misceláneas, u otros, con los cuales y la 
repetición que haya de los que estén ejecutados, se completen los necesarios para los domingos y jue- 
ves de cada semana, en que regularmente ha de haber bailes, suprimiéndose los de los jueves, siempre que 
haya día de fiesta de intermedio; pero siempre los debe haber en todos los de esta clase. Es también de su 
obligación disponer las decoraciones para todos los bailes y dar la música de ellos, cuyas copias se han de 
costear por el asentista. Gana cuatro mil pesos para sí, su mujer y los dos hijos, estando todos cuatro obli- 
gados a bailar siempre que se les mande. 

Los otros artistas de aquel cuadro de baile eran: José Morali —también extranjero—, con un mil pe- 
sos de sueldo; José Ibarra, bailarín en la clase que se le señale, con cuatrocientos cincuenta pesos; Juan 
Marani, hijo de Gerónimo, comprendido en el sueldo de su padre; José María Morales, alias el Bicho, ya 
antes mencionado; Juan José Zendejas, bailarín en la clase de figurante, con dos pesos de retribución en 
cada baile de los que entrare; Joaquín Rivera, bailarín como el anterior; Juan Moreno, bailarín en la 
clase de figurante, que también era cómico. 

El cuerpo de mujeres bailarinas estaba integrado así: Teresa Marani, esposa de Gerónimo, compren- 
dida con su marido; Juana Marani, comprendida con su padre; María Pinto, bailarina en la clase que 
se le señale, con cuatrocientos cincuenta pesos de sueldo anual; Rosa Arcilles, como la antecedente, con 
cuatrocientos veinticinco pesos; Gertrudes Araona, como la antecedente, con trescientos setenta y cinco 
pesos; María Arcilles, como la antecedente y el mismo sueldo; María Antonia Coroncier, con cuatrocientos 
cincuenta pesos; María Zendejas, con trescientos setenta y cinco pesos y María Josefa Pacheco, con tres 
pesos en cada baile de aquellos en que entrare. 

Y es muy reveladora esta nota que viene en la misma relación: “Todos los expresados bailarines 
están obligados a bailar en cuantas ocasiones se les mande, ya sean bailes completos en que entren todos o 
en los que no se compongan más que de cierto número, porque de cualquier suerte que se hagan, sean 
pocos o muchos, nuevos o repetidos, o piezas sueltas, han de salir a bailar todos o cualquiera que sea se- 
ñalado para ello, dándoseles solamente los vestuarios que haya sido práctica, y poniendo ellos el medio 
vestuario”. 

No obstante los ofrecimientos hechos por un solicitante de arrendamiento del Coliseo de México, ofre- 
ciendo llenar enteramente el gusto del público, dando una diversión completa que imite de algún modo 
la de los Teatros de Europa, poner los mejores bailarines, zarzuelas y Bailes grandes, el Virrey D. Juan 
Vicente de Giiemes Pacheco de Padilla, 20. Conde de Revillagigedo desechó las promesas de Ramón Bla- 
sio, que así se llamaba el firmante del escrito, aceptándose las proposiciones de D. Gerónimo Marani por- 
que parecieron más prácticas y formales, quedando por asentista y director del Coliseo para la temporada 
de Pascua de Resurrección de 1790. Y la parte correspondiente al baile quedó de este modo: Primera 
bailarina, Teresa Marani; otra, Juana su hija; primer bailarín, Gerónimo Marani; otro, Juan su hijo; 
otro, José Sabella Morali; otros, José María Morales, José Ibarra, José Joaquín Rivera. Bailarinas, Ana 
Zendejas, María Pacheco, Gertrudis Sánchez y María Antonia, hija de Marani. 

En 1790-91, Mr. Morali presentó el suntuoso baile de su invención, intitulado Divertimiento de los 
villanos, se bailó por un payaso maromero, vestido de mujer, en la misma maroma, el Jarabe, baile de la 
tierra; Antonia Marani, la noche de su beneficio —23 de octubre—, ofreció los bailes El Quácaro y El 
Ámor Corsario, a los que siguieron Los bergantines, La cucaña, Las boleras, La alemanda, tal parece que 
por Juana Marani, entre otros; y los bailes del país o de la tierra, Los garbanzos, por Anita Spíndola, 
alias La Magueyito, y La Tirana. 

En la animación por los beneficios de los artistas del Coliseo, José María Morales, acompañado del 
figurante José Acosta, bailó la Bamba Poblana, que era de la predilección del público y en el del Primer 
Galán Juan de Lagenheim, entre pieza y pieza se bailaron el Jarabe de la tierra, unas boleras, un solo a la 
inglesa, el Fandanguillo de Cádiz y al final se dió el baile El Florero astuto. 
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En el beneficio de los saineteros Machuca y Arízar, María Martínez bailó La muerte de Arlequin y 
La Bamba y Arízar y La Magueyito El Jarabe. 

En el segundo beneficio de Gerónimo Marani, se bailaron La cucaña, La feria del Puerto, Las Bole- 
ras y los bailes de la tierra Bergantina y Jarabe. 

Los bailes del repertorio de Gerónimo Marani, bailarín y empresario o asentista, tan querido, admi- 
rado y aplaudido, porque contaba con verdaderos amigos en la sociedad, fueron obras cortas con un ca- 
rácter rítmico bien definido, mas sin llegar a ser ballets en el sentido justo de la palabra. He aquí estos 
títulos: La estatua, Los Floreros, El enano, El piriodo, El sastre, La silla de manos, El casamiento de los 
labradores, Los jardineros, Los amoladores, El horno de vidrio, Los húngaros, El caballito, El médico, El 
baile inglés, Los cazadores, Los pescadores, El sarao, El Ametamiro, El convidado de Piedra, El baile de 
Baco y Los locos. 

Y a ellos, en la temporada de 1790, vinieron a sumarse los del repertorio de José Sabella Morali, tam 
bién extranjero, con estos títulos: El amor corsario, El Gran Señor, El escultor, El fraquesar de Londres, 
Venus y Vulcano, La sorda, Los gitanos, La muerte de Arlequin, Los viejos remozados, El capitán de navio, 
El holandés, El esqueleto, La dama celosa, La Conquista de México, La jamaica, Los maridos burlados, El 
barbero perlático y El Escribano Ladrón. 

En la temporada 1791-1792, los componentes del cuerpo de baile fueron en el Coliseo de México Ge- 
rónimo Marani, Juan, Teresa y Juana, del mismo apellido y José María Morales, Fernando Gavila, José 
Joaquín Rivera, José Vigucras, bailarines de fila, más Ana Zenayas, María Pacheco, Gertrudis Sánchez y 
María Antonia Marani. En 1792-1794, aparte de Gerónimo Marani, su mujer y cuatro hijos, estaba José 
María Morales y los figurantes Joaquín Rivera, José Vigueras, Mariano González, Ana Zendejas, Ger- 
trudis Sánchez, Ana Pacheco, Feliciana Espinosa y María Albina. 

En una nota oficial de la época, se asienta que “en México no hubo bailes hasta hace poco”, sus- 
citándose una discusión en favor de que se suprimieran, por parte de unos, o de que, según otros, se re- 
novase el repertorio con contínuas ideas en vestidos y decoraciones; pero con todo y eso, el 9 de diciem- 
bre de 1794, el Marqués de Branciforte, Virrey que sucedió a D. Juan Vicente de Giiemes, con motivo 
de la erección de la estatua ecuestre provisional de Carlos IV, concurrió a una función en que, entre otros 
números, se estrenó un hermoso baile tragi-cómico-pantomimo, cuyo asunto era la reciente historia y 
muerte de Muley Eliacid, Emperador de Marruecos. 


Muy parcos son los periódicos y las crónicas con respecto a los acontecimientos teatrales de los pri- 
meros cinco años del siglo XIX. 
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Nada más hemos podido saber que en la función del 4 de octubre de 1805 se bailó un baile grande 
del Maestro Sr. Juan Medina; que el 9 del mismo mes y año, en la función a beneficio del Sr. Andrés 
Castillo, se bailó el agraciado de Los Negrillos, a cuatro, y por grande, uno de los mejores. 

En una Folla —Diversión teatral compuesta de varios trozos de comedia inconexos, mezclados con 
otros de música— de 12 de octubre de 1805, se ejecutó el baile de el Agraciado de Zanganillo y como 
baile grande o sea de espectáculo, el de Adelaide de Guesclin, compuesto por el Maestro Juan Medina. 
El día 25, en el beneficio de Victorio Recamora se bailó la Bamba, a cuatro, y por fin de fiesta se puso 
el baile grande Adelaide de Guesclin, El 29, a beneficio de la bailarina María Guadalupe Gallardo, se 
cantaron y bailaron unas boleras y por grande, se bailó el Apeles y Campaspe, compuesto por Juan Medi- 
na, autor también de Dido Abandonada, baile grande que se puso el 4 de noviembre, en celebridad del 
cumpleaños del Rey. 

En el beneficio del celebrado bailarín José María Morales, de baile hubo esto: el Minuet fandango, el 
Churripampli, por Ana María Zendejas y Antonio Medina, y por baile grande el de Chaveta en la ciudad. 

Cuando, el 2 de diciembre, se benefició el galán de música Victorio Rocamora, se puso el baile de 
espectáculo Diana y Silvio, compuesto por Medina. 


Pero la Gaceta del 3 de mayo de 1806 nos cuenta cómo el Coliseo fué violentamente reedificado por 
órdenes del Virrey D. José de Iturrigaray, habiéndose ejecutado el trabajo en términos que pudiera com- 
petir con cualquiera de los de Europa. 

Entre los actores ajustados para actuar, así que quedó terminado el Coliseo, en la temporada de 
1806 a 1807, los bailarines fueron: Guadalupe Gallardo, Magdalena Lubert, Isabel Rendón, María Pe- 
ñalosa, Cecilia Ortiz, José María Morales y Juan Marani. 

José María Morales, Guadalupe Gallardo, Isabel Rendón, Magdalena Lubert y Sebastiana Peñalosa 
formaron el grupo de artistas de baile en el año cómico de 1807-1808 y del 2 de abril de 1809, termina- 
da la Cuaresma y Semana Santa, hasta los comienzos de la Cuaresma de 1810, las bailarinas contrata- 
das fueron Guadalupe Gallardo, Isabel Rendón, Sebastiana Peñalosa y Manuela Olivares. 

No será difícil comprender por qué, no obstante haber sido contratados para la temporada de 1810- 
1811 la mayor parte de los cómicos ya apuntados, el éxito de ella fué malo. 

La salvadora rebelión encabezada por el Cura D. Miguel Hidalgo, al estallar dos días después de ha- 
ber tomado posesión el Virrey D. Francisco Javier Venegas, quitó a la gente el deseo de concurrir a los 
espectáculos públicos, considerando que el dinero para diversiones era más indispensable para alimentar 
y vestir a los soldados. 
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D. Félix María Calleja, que tomó posesión como Virrey el 13 de febrero de 1813, encontró la ma- 
nera de poner el teatro y los artistas bajo su sombra protectora. Y consta que en el beneficio de Inés 
Garcia —la Inesilla—, segunda dama de música y” cantarina, que también era muy bella mujer, se formó 
un programa de gran atractivo, en que Isabel Rendón bailó unas primorosas boleras a solo; José María 
Morales, La Alemanda; el son de la tierra llamado el Jarabe y la Bamba Poblana, no se especifica por quie- 
nes y el baile grande de La Estatua o el escultor, en que danzaron todas las parejas y Las Boleras, al tiem- 
po de la contradanza. 

Pero la lucha civil trajo inevitablemente la pobreza, y la decadencia de los espectáculos teatrales llegó 
a su nivel más bajo. 

El estado del Coliseo al consumarse la Independencia era deplorable. Al pintarlo con vivos colores el 
crítico del Semanario Político y Literario, se refirió a los bailes, diciendo: “...exigen también una re- 
forma; su esencia no consiste en dar saltos y brincos sin objeto alguno: ellos son unos poemas como otro 
cualquiera, y por consiguiente deben tener un argumento expresado por medio del gesto y la pantomima, 
y aunque se ejecutan algunos de esta clase, los quintetos y sextetos que vemos diariamente son las com- 


posiciones más monstruosas y chocantes del mundo...” 


En septiembre de 1823, en que la Inesilla, bastante envejecida, había sido pospuesta en el favor pú- 
blico por Cecilia Ortiz, la nueva estrella teatral del Coliseo, nos encontramos con que en la parte que con- 
cierne al baile, Margarita Olivares y Juan Marani figuran bailando unas boleras; Isabel Rendón e Igna- 
cia Aguilar, Morales, Rodríguez y Victoriano Mota tienen en otra función el quinteto de Dido abandonada. 

La inauguración el 21 de agosto de 1825, completamente reformado, con mucho mejor aspecto “que 
el pesadote Coliseo antiguo, con sus paredes de muralla de fortaleza”, señaló una nueva era de progreso 
para el baile en México. 

Dos figuras extraordinarias de la danza teatral figuran en su personal: el bailarín Andrés Pautret y 
la graciosa bailarina de boleras Manuela Gamborino, llamados a desempeñar importantísimo papel, tan- 
to en el teatro como en el medio social. 

En la función del 27 de diciembre en Los Gallos, como una prueba evidente de lo afirmado por nos- 
otros, la sección de bailes presentó las grandes pantomimas coreográficas: Hossidg y Ovando o los her- 
manos enemigos, en tres actos; Aider-Ali-Kan o los celos del serrallo, en dos y Jasón en Corinto o los en- 
cantos de Medea, en tres. 

En el Teatro Provisional o de Los Gallos se dió el 6 de enero de 1826 una gran función que finalizó 
con el baile La flauta mágica. 
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La función del 16 terminó con un bolero a cuatro en el Coliseo, llamado también Antiguo o Princi- 
pal, en que el beneficio era para los músicos de la orquesta. 

Habiendo caído ese año en 5 de febrero el Carnaval, el miércoles 8 principió la Cuaresma. Con- 
forme a la tradición, se suspendieron en los dos teatros las representaciones ordinarias, esto es, las de 
abono y de comedias o dramas. 

Pero la nueva situación del país había influído en la psicología del pueblo y los católicos ortodoxos 
vieron con asombro cómo la gente se concentró en aquellos teatros para gozar de los programas de canto 
y baile. 

El Gobernador del Distrito autorizó en plena Cuaresma diez funciones de ópera y bailes, siendo las 
figuras cumbres de ellas el cantante Andrés Castillo y el eminente maestro de danza Andrés Pautret, que 
empezaron el 23 de febrero. 

La fama y prestigio de Andrés Pautret fueron creciendo extraordinariamente. Su retorno al Teatro 
Principal fué muy celebrado y la sección coreográfica del viejo Coliseo era el atractivo de primer término 
y de mayores éxitos. 

Los hermanos enemigos, La niña mal guardada o el novio desesperado, Zéfiro y Flora, El fanático por 
el baile. Los celos del Serrallo, Las bodas de Camacho, Ni amor se libra de amor, La heroína americana... 
eran los bailes más aplaudidos, entre muchísimos más que tanto le gustaban al público. 

Y aunque hemos tomado directamente de las fuentes originales estos datos, queremos acreditarle a Ola- 
varría y Ferrari lo que sigue: “Los directores del cuerpo coreográfico eran Andrés Pautret, y su esposa, 
que establecieron una academia en la que admitían cuantos jóvenes y niños les fueron presentados. Entre 
éstos estuvo Soledad Cordero, llamada más tarde a ser insigne actriz mexicana. Nacida en 1816, entró en 
la academia de Pautret en 1825, es decir, a los nueve años de edad, y lució mucho en el citado baile 
Zéfiro y Flora, estrenado el 5 de mayo de 1826, según leo en un artículo de El Sol. También tomó parte 
en el baile Ni amor se libra de amor, composición de Pautret y muy elogiado a su estreno, verificado el 
9 de agosto, por su bonita combinación y buena música; la Pautret estuvo muy bien en la parte de Psi- 
quis, la Gamborino en Venus, Aguila en Mercurio y la Cordero, Martínez, Rodríguez, Reinaldi, la Mun- 
guía y Juan Medina en los pasos para los que fueron designados. Entonces, como en los tiempos siguien- 
tes, los artistas tan pronto representaban como bailaban, y tomaban parte en las óperas, con solo que 
tuvieran mediana voz. 

Acabamos de ver que la Gamborino bailó en Zéfiro y Flora, lo que no impidió que desempeñase el pa- 
pel de la protagonista en la comedia Fray Lucas o el Monjio deshecho...” 

“A propósito de los progresos de la sección coreográfica y en elogio de su maestro Andrés Pautret. 
El Sol de 6 de mayo publicó un remitido en que se decía: “Con singular deleite hemos visto ejecutar ano- 
che el baile de Zéfiro y Flora. Esta graciosa invención no desmiente el genio fecundo y la maestría de 
su compositor el Sr. Pautret. Los episodios en que abunda están llenos de expresión y de gracia; la música 
es encantadora, los bailables bien colocados y vistosos, con particularidad el cuarteto. Su desempeño en lo 
general ha sido el mejor y por él se ve la asiduidad y esmero con que el director hace sus ensayos. No 
contento con cumplir dignamente con los deberes de un buen director, ha tomado el noble empeño de 
dejar una grata y eterna memoria a los mexicanos, para cuando haya de salir de entre nosotros, como lo 
prueban sus desvelos en la enseñanza gratuita de los niños que tiene a su cargo: el joven Melquiades den- 
tro de poco tiempo será un buen bailarín, lo mismo que la niña que lo acompañó en El padedú. Debemos 
estar agradecidos al Sr. Pautret, y recompensar en parte sus afanes y trabajos, tributando contínuos aplau- 
sos a su conocido mérito. Su esposa y Aguila, también son dignos de nuestro aprecio, por la parte que to- 
man en las tareas de Pautrct, y por su delicada ejecución. En la Cordero y Rodríguez notamos cada dia 
adelantos que son debidos a la eficacia del director. Sentimos que en algunos bailes no se presente el Sr. 


Pautret, y deseamos nos vuelva a hacer el de El fanático, en el que desempeña con la mayor perfección el 
protagonista”. 


COMO SE BAILABA ENTRE 1857 Y 1880 


OMO quien hunde la mano en el mar y saca el cuenco lleno de agua salada, y el mar permanece in- 

diferente porque le queda líquido salobre para la eternidad, saco al azar un puñado de documentos 
y documentillos sobre la afición de los mexicanos a bailar. La mano sacó programas, anuncios volan- 
tes, boletos de entrada con distintas fechas: 1857, 58, 59, 61 y 63, 72, 80. Magníficas fechas para 
intentar un viaje hacia atrás sobre las preferencias de los mexicanos por las danzas, por los bailes, 
como espectador o como bailarín o danzante. 

No hará falta, estoy seguro, el comentario personal excesivo. Bastará con leer, imaginar, suponer. El 
documento delante de los ojos y la imaginación en vuelo. ¿Qué otra cosa es la historia? De menos, se 
forma la anécdota, que, ennoblecida con la pátina del tiempo, se transforma en leyenda, se convierte en mito 
o se queda en historia. 

Imaginémonos frente al Gran Teatro Nacional la noche del 20 de septiembre de 1857. Por la noche, la 
Compañía de nuestro gran primer actor Antonio Castro representará el drama romántico El Rey Monje, de 
Antonio García Gutiérrez, y para la función vespertina, familiar, tiene preparada la representación del 
melo-mimo drama mitológico, burlesco, de grande espectáculo, Todo lo vence el amor, o la pata de cabra, 
de Juan Grimaldi. El papel de Simplicio Majaderano y Cabeza de Buey, lo hará Castro, y el director, Don 
Juan de Mata, ha encargado los bailables al coreógrafo Luis Pavía, quien ha seleccionado música clásica, 
de ópera y de baile de salón, para los bailables que ordena el libreto: Gran danza de brujas y sdtiros; 
Terceto de Dueñas, especie de brígidas o “carabinas” de las doncellas; la Jota Aragonesa; Las fraguas de 
Vulcano, bailable con argumento, lo mismo que Las Gracias y los Cíclopes, que era un sexteto a cargo de 
tres señoritas y tres hombres. Finalmente, un Quinteto final. El Cuerpo de Baile, preciso y obligatorio en 
todo espectáculo “de verso”, es decir, de comedia o drama, tenía su importancia y mantenía viva la afi- 
ción al baile en el teatro, herencia de la “folla” colonial. 

Ahora situémonos también frente al Nacional, pero en la noche del 30 de septiembre de 1858. La 
Compañía de María Cañete, la actriz española que tuvo sus quevéres con el general Taylor durante la 
ocupación norteamericana en 47, presenta la gran comedia “de maquinaria”, Los polvos de la Madre 
Celestina, de Juan Eugenio Hartzembuch, con el actor, también español, José de Miguel, en el D. Juní- 
pero, protagonista. También hay bailes, tres grandes bailes, uno en cada acto. En el primero, un quinteto 
de chinos, calificado en el programa de precioso; en el segundo, un brillante cuarteto titulado El asedio de 
Leyda, y en el tercero, el gran baile final titulado El triunfo del Amor. Nada se dice — ¿para qué? — 
del origen de la música; todo el público sabe que es la de las óperas en boga, “arregladas” las arias o 
los concertantes para bailarse. 

Todo actor —o actriz — que se estimase y aspirara a ocupar un buen puesto en el elenco debía bai- 
lar, también. Un ejemplo elocuente. El 26 de septiembre de 1858 se puso, por primera vez en México, 
la comedia Lo de arriba abajo, o la bolsa y el rastro, arreglada del francés por el actor Juan Lombía y 
el literato Juan de la Cruz Tirado, con la novedad de que a un mismo tiempo se desarrollaba doble ac- 
ción, en el piso alto y en el piso bajo. La acción exigiría —o no— un baile, y el caso fué que el pri- 
mer actor, José de Miguel, bailó “con el cuerpo del ramo unas bonitas Seguidillas andaluzas”. 

En enero de 1859 ocupaba el Teatro Nacional, Juan Zafrané, actor, naturalmente, español, y hacía 
lo mismo la comedia de salón que la de maquinaria, que requería transformaciones, ascenciones, vuelos, 
juguetes de mucho capricho, escotillones y bailes. El 4 de enero representó La Segunda Dama Duende, de 
Ventura de la Vega, y la función terminó “con una escogida pieza de baile”. La tarde del 30 del mismo 
mes, se representó El diablo verde, característica del género de maquinaria, y el programa de esa función 
trae la siguiente ncta, que es una invitación a la fantasía del lector “La escena es en Bagdad... El direc- 
tor del ramo de baile, don Juan Llenas, ha dispuesto los bailes de esta comedia con el mejor tino y buen 
gusto, disponiendo que todos sean de los que nunca se han ejecutado en esta capital: bonitas evoluciones 


3510 


por doce enanos; gran baile de chinos con platillos, por seis parejas y... vistoso cuarteto de carácter”, 
como magnífico final. 

En abril de 1861 —en plena afrenta napoleónica —, se representaba en el Nacional, Los Polvos de 
la Madre Celestina, ahora haciendo el Junípero Maestranzos nuestro gran actor Antonio Castro. El pro- 
grama del que tomo los datos, igual que he hecho con los otros que quedan consignados en esta cróni- 
ca, trae dos notas que conviene fijar — para ayudar mejor a la imaginación reconstructora — y porque 
revelan los procedimientos de los directores para seleccionar músicas cantables y bailables: “Los bailables 
están puestos y ensayados con buen gusto por don Tranquilino Herrera, habiendo escogido bonitas mú- 
sicas, análogas al objeto... Los coros, tomados de las mejores óperas, han sido escogidos y ensayados por 
D. Mariano Osorno, en unión del director de la orquesta, D. Eusebio Delgado.” Los bailes reciben los tí- 
tulos tradicionales, pero la música, ya se ve, era distinta cada temporada. En cuanto a las óperas, presta- 
ron el brindis*para el coro de locos, la de Verdi, “Hernani”, “I Masnadieri”, otro coro, y otro más, la 
ópera “Juana de Arco”, también de Verdi. 


* * * * * * * * * * * * * * * 


El pueblo, entiéndase las clases media y baja, los “calaveras” y las “mozas de partido”, bailaban en 
“salones” públicos, a cuatro reales el precio de entrada, boleto personal para señores. Se anunciaban es- 
tos bailes por medio de tiras, que se pegaban en las calles, a la altura del transeúnte, con todos los datos 
y referencias precisos: “Domingo de Pascua. - Elegantísimo BAILE DE PASCUA en el decente Salón de San- 
ta Clara número 19. - Para la noche del domingo 31 de marzo de 1872. - Brillantísima orquesta ejecutará, 
con destreza conocida, lindísimas danzas, schottis, walses, cuadrillas, galopps. - Elegante alumbrado. - Bien 
provista cantina, a precios cómodos. - VICENTE ANAYA”, que sería el propietario. Se aprovechaba cualquier 
día de fiesta, y más si era patriótica: “¡Viva la República Mexicana! ¡Viva la Independencia! En cele- 
bridad de tan grandioso aniversario de 1810, para las noches del domingo 15 y lunes 16 de septiembre de 
1792. Suntuosos y muy elegantes Bailes. - SALÓN DE SANTA CLARA NÚM. 18. - La Brillante Orquesta ejecu- 
tará con su destreza conocida un Himno Nacional, y después, como siempre, las hermosas danzas, schottis, 
cuadrillas, galopps. Decente alumbrado”, etc. “En el acreditado y popular Salón del Beaterio” — ahora 
primera calle de Filomeno Mata —, se anunció para el domingo 4 de febrero de 1872: “A reír, a gozar, 
a divertirse y pasar una noche de verdadero solaz, en el magnífico baile que se verificará” “escote de cos- 
tumbre, por Sr. y Srtas. 4 reales”. 

Aquella hermosa comedia de magia y gran aparato, El Diablo Verde, que se representaba y bailaba 
en el Nacional el año 59, continuaba favorita del público en 1872 en el mismo Nacional. El programa de 
la representación fijada para la noche del 14 de enero es más explícito en cuanto a la función del Cuerpo 
de Baile, dirigido entonces por un señor Herrera. Aquella noche, según el documento impreso, se bailó 
durante la representación de El Diablo Verde: 

12 El de los Enanos Europeos. Este consiste en unas elegantes cuadrillas saturnales que bailarán doce 
Enanos, de los cuales ninguno llegará a una vara de altura, y cuyos variados y divertidos juegos despier- 
tan siempre la hilaridad y hacen prorrumpir en sendas carcajadas a los espectadores. 

22 El Gran Terceto Griego. Paso de dificultad, por las Srtas. Torreblanca, Correa y Sr. Herrera. 

3? El sobresaliente Cuarteto Final. 

No es mucho, pero es algo. Y de partituras, ¿qué? ... Seguramente lo más en boga. 

Abrí esta evocadora hipótesis sobre el baile en el teatro a mediados del siglo pasado, durante la tem- 
porada que desarrollaba la Compañía de la que era autor (empresario y director) Rosendo Laimón, lle- 
vando como primera actriz a la Cañete. Poseo el prospecto de la Empresa anunciando al público el elen- 
co — lista, se decía entonces — de la Compañía. La relación de actrices y de actores en sus diversas de- 
nominaciones y categorías que todos respetaban es enorme. Aparte, figura la lista del Cuerpo coreográ- 
fico, que es como sigue: Directores del ramo, Luis Pavía y Tomás Villanueva; primera bailarina, Mer- 
cedes Pavía; primeros bailarines, Luis Pavía y Tomás Villanueva; para bailes de carácter, Francisco Pa- 
vía; segundas bailarinas, Paz Dorado y Juana Martínez; cuerpo de baile, María Martínez, Juan Arsinas, 
Juan Morary y tres N.N., para indicar que debían figurar tres bailarines más. No faltaba, como es na- 
tural, el director de orquesta. 

Durante el año 1863, se impuso la moda de los bailes “decentes” con rifa de objetos, a los que po- 
dían asistir únicamente los “accionistas” que compraban boleto. Poseo cuatro boletos distintos, cuyos tex- 
tos elocuentes, sencillos y terminantes, dicen más a la realidad y ayudan más a la imaginación que un 
afortunado texto de ahora. Algunos lucen preciosas orlas, ya conservando la unidad de la composición 
tipográfica, ya hechos con retazos de guardas; y uno, con encantadora viñeta. 


40 


men’ ¿a 


GRANDR MANIA FUNCION ESTRAOROWARL 


Jueves 30 de Setiembre de 1858. 


NORPRENDENTE ENPECTACULO. 


Magnifica funcion de grande aparato, 
DIFICIL Y COSTCSA MAQUINARIA, 
Hermosas decoraciones, vistosas transformaciones, ascen- 
ciones, vuelos, escolillones, bailes y coros. 

Siendo corto el tiempo que ¡e queda a la Compañía de poder trabajar 
en este Teatro, no le es posible poder abrir otro abono en él, por lo que ha 
determinado dar varias funeiones estraordinarias, las que seran de lo mas esco- 
gido y del agrado del público. Por hoy se pone en escena la gran comedia 
de magia que tan brillante acogida ha obtenido, porque así espera complacer 
los deseos manifestados por muchos de sus favorecedores. 

— ro  —— 


ORDEN DE LA FUNCION. 


ars principio con la magnifica obertura de la ópera 


MANDBDD. 


A. continuacion se pondrá en escena la gran comedia de maquinaria y de aparato, dividida en 
tres actos, en verso y prosa, original del conocido Inerato D. Juan Eugenio Hartzembuch, titu- 


LOS POLVOS 


DE LA 


VIA DDN 
CELESTINA, 


Será ejecutada la parte de maquinaria con el mismo esmero que en las anteriores representa» 
ciones, é igualmente desempeñará el papel de D. JUNIPERO el simpático y aplaudido actor 


D. José Miguel, 


Está dirigida por D. Juan de Mata, y repartida del modo siguiente: 


Don JunípeTO..... - Sr. Miguel Estudiante segundo... Sr. Daza. 
Maese Chirinela.. y Mata Parroquiano primero... yy Maldonado. 
Celestina...» Sia, Cañete. 3 1d. segundo. +. Llenas. 
La Locura. ++ » Zalranc. \ Ud. terceros. Mendoza, 
Don García . Sr. Zoliant. — ;¡ Unportero... : Servin. 
Teresa. oe Sis. Martinez. | Lavandera primera..... Sra. Guerra (R) 
Cigarron. Sr. Anas. ( dd. segunda... : García 
Esparavan.. » Suarez 3 Id. tercera... Guera (J) 
Una Mugero.. ... e+e. Sia. Bionchandi. i Id, cuarta. + Lopez 

Un corbontro........ =. Sr. Morales Una Enana que habla... Niña Jescía Perez. 
Estudiante primrose. yy Perez. A eics fia J. Zafrané. 


Damas, caballer.s, escuderos, poges, soldados, alguaciles, carboneros, muchachos, estudiantes, lavanderas, 
y locas, penitentes. mozos, pucblos, sátiros, chinos, rigantes y enanos; 
resto de comwañla y comparsas, 


En el primer acto. Precioso quinteto de Chinos. 
En el segundo acto. Brillante Cuarteto titulado: El asedio de Leyda. 
En el tercer scto.=Gran baile final, titulado: El triunfo del Amor. 


CORGS. 


Acto segundo. Gran coro de locos; cuya música está tomada de la ópera 
titulada: La Cenicienta. 

Acto tercero. Preciosa cancion y coro de Carboneros, música de la épe- 
ra Masnadieri—La divertida Estudiantina; y el Miserere, en la ho- 
da de 1), Junipero y Celestina. 

PAGAS. 
Plateas, Palcos primeros y segundos, con ocho entradas. .$ 
Palcos terceros........- .con id. id. 
Luneta y Balcon con cojin 
Asientos y entrada en palcos terceros . 
Entrada y asiento en Galería 
A LAS OCHO. 
NOTA.—A los señores abonados se les reservarán sus Jocalidades hasta las doce del dia de la 
funcion, quedandu desde dicha hora en adelante á disposicion del público en general. 
Por la Compañía Empresaria: 
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TIP. DENABOR CHAVEZ, CALLE NE LA CANOA M. 6. 


GRAN TEATRO 


NACIONAL. 


ES PE 


Domingo 30 de Enero de 1859. 


PRIMERA FUNCION DEL SEGUNDO ABONO. 


Para esta noche ha dispuesto la compañía la representacion de una delas mejores composiciones 
del repertorio dramático moderno. La funcion guardará el órden siguiente 


L—Los profesores de la orquesta ejecutarán la herwosa obertura de la grande ópera titulada 


BANDA. 


TL—A continuación se pondrá en escena el magnifico drama en tres actos, que desempeñará la 
compañía por primera vez en este teatro, su título 


JUICIOS 05 ODS, 
0 EL REY FELIPE CUARTO 


CONDE DUQUE DE OLIVARES. : 


Está ensayado con todo esmero por D Juan de Mata, y reparudo del nodo siguiente, 


PERSONAJES. ACTORES. 
Sa Z pr 


Marta. 
Briand: 
El rey Felipa IV 
Un encubierto 
D Sua 5 
Fonseca - » Mignel 


La escena pasa en Madrid, en Marzo de 1645 
ML—La funcion terminará con una escogida pieza de 


BAB. 


“ E 
Sr Zafiane 
" Mata 
Padilla 


PAGAS. 
Platcas: Paleos primeros y segundos, con B entradas. 2 6 0 
Paleos terceros. con sad. e 504 
Lo cone gra e po 
y entrada a Paleos terceros = woe 
Entrada y amtente en Galeria... oe 1 


A LAS OCHO. 
Ss (Ee 


Por la tarde 4 las cuatro en punto. 


‘A GOURDLL DR 
Sos SU MDI SIR ( 94 Lu Lo 


Sorprendente espectáculo. —Dificl y costosa maquinaria.— 
Hermosas decoraciones, vistosas lransformaciones. ascen- 
ciones, vuelos, juguetes de mucho capricho, escotillo- 
nes, bailes, Se., Ye. 

ORES 


EL DIABLO VERDE. 
e” Al Público en general.) 


La precptacion con que se paso en esvena esta comedia de maquinaria el domingo 20 del pres 
sente, sin tener les <ubhicientes ensayos por parte del maquiniata, fue la cansa de que ws de sus 
translormaciones ne salieran con 14 precisión que debian En tal worted ta compara hie dedico 
la presente semana part KNSAYARLA DE NUEVO, y rectificar todas sus tramoras. hasta que 
ha quedado enteramente en conimie y sr vacilación de ninguna especie cun to que esper da com 
pañia, pintor y maguimsta, que cn la tarde de hoy se verán con toda la perteccian y oportunidad 
las MERMOSAS VISTAS que tanto renombre le han dado a esta pieza en la épora que se puso 
por primera vez en escena en el Peatro Privcipal, y las que han sido completamente ania tt 
nuevo para hacerla ahora en este teatro. La funcion guardará el órden siguiente > 


Precedida de una magnifica OBERTURA, se pondrá en escena la magnifica y sorpetn 
dente comedia de maguinwia y gran aparato, dividida en tres actos, intitulada 


34 DIABLO 


YVADBDIA 


La dirección de esta famosa comudis esta puesta Acar DM Juan de Mara, el cual ha distubuidg sus festivos y 
wariados caracteres A los actores que a continuación se 
PERSONAJES. setonss 
El califa Haraum.... 4 Si Porer 
Kuleb, uno de sus visires » Daza 


Migue! 
Padilla. 
Mata 

» Zafer 
Sra 
Sr. Suntez 


Un cad Basa! 
Cadijo... Sra Montesinos 
El Diablo Verde Niña Lusienita 


Moros, esclavas, escluvos. guardias, aunucos, odaliscas, $c. Sc reste de comparta y comparsas 
La escena ex en Bagdad 


Todo lo concenmente al ramo de pintora, tanto por lo que toca 8 las transformaciones y juenetes como en lo relativo 
tones completamente nuevas, ha mpeñado por el hábil y conocido profesor uexicano 1) MA 
RANO, esto mustuo wdividne + «uunsta de vate testeo D JOSE MARIA FRANCO, hate 


mado una ode do rolatiy 
El director del ramo de ba JUAN LLENAS 
gusto, dieponicode que todos sean de los que nunca se 


BATLAZLES. 
Bonitas cvoluciones por doce enanos. 
Gran basle de CHINOS con platillos, por seis parejas. 
Magnífico final: Vistoso cuarteto de carácter. 


PAGAS. 

Plateas, Palcos primeros y segundos por entero con 

ocho entradas. ..0ooo 2.0.0. AS 
Palcos terceros idem con idem 
Lupets 6 balcon, con cojin..... 
Entrada comun á Palcue primeros y segundos 
Entrada comun & Palcos terceros. . 
Entrada y asiento á Galeria .. 


iro inuy d 


sto los bailes de exta comedia con el mejor tin y buen 
jecutado ot esta capital 


OP DA ML CHAVEZ, CALLE DE LA CABOS RE 


Dice el boleto que tiene fecha 1 de marzo de 1863: 

“Boleto núm. (manuscrito) 14. - Vale 4 Rs. - Rifa de cien acciones, de una almohadilla de madera de 
rosa, una cajita de madera de la misma madera, una mascada marcada de litografía y una relojera bor- 
dada, siendo los premios como sigue: 

”A los 25 números, se dará de premio la caja, a los 50, la relojera, a los 75, la mascada y al último, 
la almohadilla. 

”Dicha rifa, se verificará el sábado 7 del presente, en la casa número 5 de la calle nueva de la Con- 
cepción, y habrá baile por toda la noche para los señores que tomen acción en esta rifa, advirtiendo que 
los que no hubieren satisfecho el importe de su acción, no tendrá(n) derecho a reclamo alguno. - Méxi- 
co, marzo 1° de 1863. - E.M. - Vale por un Sr. y Srtas.” 

Otro, de mayo de 1863: 

“Rifa de una Cilla baquera y una botonadura de plata con su evilla para el corrión, en 144 acciones 
de a cuatro reales, y se verificará el día 24 del corriente en la calle de Capuehinas número 3, dicha se 
hará en el orden siguiente: a la primera bola, con la cilla, y a la última, con la botonadura; concluyendo 
con un lucido baile, que concluirá a las cinco de la mañana. - José María Mondragón. - Vale por un Se- 
for y Señoritas.” El boleto que llegó a mis manos — ¡por cuántas otras habrá pasado! — es el número 144. 

Un boleto, que luce una viñeta de una pareja, de gran soiré, bailando: 

“Rifa de un costurero con adornos de filetes de concha y talle, en trecientas acciones de 50 centavos 
cada una, la que tendrá lugar en el Salón de Betlemitas con un decente baile que comenzará a las ocho y 
media de la noche del 15 de septiembre de 1880. - A. Vaca.” 

Y, finalmente, este boleto, que luce una preciosa orla, breve casi como una estampilla, impreso en fino 
papel, y sin número, prueba que no jugó: 

“Rifa de un Relox de sala, en 50 acciones, 5 de a 2 rs., la que se verificará el Sábado 5 del presen- 
te, en la plazuela de Santa Clarita, en el tiro de pistola. Concluída ésta, seguirá un desente baile de toda 
la noche para los Sres. accionistas. - México, diciembre de 1863.” 

Así se bailaba en México en los teatros, en los Salones de tronío, y con decencia, como accionistas 
de rifas de objetos para caballeros — sillas vaqueras y botonaduras de plata —, para señoritas — un cos- 
turero con filetes de concha o una almohadilla de madera de rosa — o para familias — un relox de sala — 
hace poco menos de cien años, cuando don Benito Juárez llevaba la República metida en su austero ca- 
rruaje por dramáticos desiertos y las familias distinguidas ensayaban caravanas a un Imperio falso y pa- 
tético. ... 
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ARTURO PERUCHO e RAUL FLORES GUERRERO e JOSE ARENAS 


DANZA CONTEMPORANEA 


EL SURGIMIENTO DE LA DANZA MODERNA EN MEXICO 


OS PRIMEROS PASOS.* A decir verdad, el primer grupo de ballet moderno, creado enteramente en Mé- 
xico, se debió al entusiasmo de una norteamericana: Ana Sokolov. La joven bailarina llegó a Mé- 
xico en 1939, al frente de un conjunto formado por artistas de su país. La calidad de sus interpreta- 
ciones no sobrepasaba un nivel simplemente aceptable y discreto. Pero, disuelta aquella tropa, Ana 
decidió quedarse una buena temporada en México, para ejercer aquí el magisterio de la danza, y se 
reveló como una maestra eficaz y profundamente conocedora de los secretos de su arte. 

Apenas instalada, comenzó a adiestrar a un grupo de bailarinas y bailarines mexicanos; lo hizo con 
tal acierto y supo aprovechar tan bien las buenas disposiciones de sus discípulos, que su maestrazgo resultó 
de verdadera trascendencia para el arte balletístico del país. 

La Sra. Sokolov formó su grupo con muchachas y muchachos procedentes de la Escuela Nacional de 
Danza, que dirige Nellie Campobello y de la cual se hablará más adelante. Eran jóvenes que habían reci- 
bido en la Escuela las enseñanzas inherentes al baile clásico, gracias a lo cual —y este es un alto mérito 
de la Srita. Campobello— estuvieron en condiciones de abordar con éxito un género tan difícil y la- 
borioso como el de la danza moderna. Por la intensa y fructífera labor que realizó; por la certera orien- 
tación que supo dar a sus tareas, Ana Sokolov fue, en rigor, la iniciadora de la danza moderna en México. 

Por aquella época —todavía en 1939— llegaron a México, para residir en el país, el escritor José 
Bergamín y el compositor Rodolfo Halffter, ambos de origen español. Se relacionaron inmediatamente con 
los medios artísticos que les eran afines y conocieron incidentalmente a la Sokolov, con la cual mostraron 
pronto grandes afinidades. Entonces surgió en los tres la idea de crear úna coreografía para representar 
la mojiganga Don Lindo de Almería, ballet de Bergamín con música de Halffter. 

La obra tenía su pequeña historia. Trazada y compuesta años antes, no se había podido representar 
nunca, por dificultades insuperables, a pesar de que se había preparado varias veces su representación, con 
la colaboración pictórica de Picasso y Miró. Solamente la partitura se había divulgado en España y 
otros países de Europa como pieza de concierto. e 

Se hicieron, pues, los preparativos necesarios y el grupo de la Sokolov estaba dispuesto para estrenar 
la obra, cuando se cayó en la cuenta de que faltaban medios económicos para llevar a término la empre- 
sa. En tan desgraciada coyuntura, se produjo un hecho salvador. Un veterano actor cómico español, An- 
tonio Palacios, dirigía una temporada de zarzuela en el teatro Fábregas, y se brindó para dar facilidades 
a la compañía de ballet. Este ofrecimiento, mas otras circunstancias favorables, permitieron que, el 9 de 
enero de 1940, tras de la representación de La del manojo de rosas, debutara en aquel teatro el Grupo Me- 
xicano de Danzas Clásicas y Modernas (que tal denominación adoptó el fundado y dirigido por Ana So- 
kolov) con el estreno del ballet mojiganga Don Lindo de Almería. El decorado y el vestuario fueron obra 
del pintor Antonio Ruiz. 

Esta primera representación —que más que una función fué un fin de fiesta— conmovió a los me- 
dios artísticos mexicanos y al público aficionado al buen arte coreográfico. Los artistas más destacados, los 
críticos más exigentes y los devotos tradicionales del ballet, coincidieron en mostrar un vivo interés por 
aquello que parecía un experimento y era ya una prometedora realidad. La curiosidad fué unánime; tan- 
to, que la zarzuela que precedió a aquel insólito estreno se vió amenazada de interrupción por la voz im- 
paciente, estentórea e inquieta de Silvestre Revueltas. 

Los diarios y revistas de la capital publicaron, a poco, comentarios elogiosos y alentadores. Un críti- 
co opinó, con firmeza, que aquel esfuerzo no debía perderse entre la multitud de intentos que una ciudad 
como México conoce casi diariamente. “Con esta estupenda semilla —dijo en su crónica— se podrían 
lograr frutos magníficos; pero hay que sembrar y cuidarla con atento esmero”. 


* Por la importancia que tiene como testimonio de una época fundamental para la danza moderna, ARTES DE MÉ- 
xico publica este artículo que apareció en la Revista Nuestra Música, Núm. 8, de octubre de 1947. 
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Otra consecuencia inmediata de aquel éxito fue que se interesaran seriamente por Ana Sokolov y su 
grupo, tanto Celestino Gorostiza, director entonces del Departamento de Bellas Artes, cuanto Armando de 
Maria y Campos, jefe de la Sección de Teatro del mismo organismo oficial. El uno y el otro facilitaron 
generosamente la actuación de los jóvenes artistas en tres funciones de danza, que se efectuaron en el Tea- 
tro de Bellas Artes los días 23, 24 y 27 de marzo de 1940. 


El Ballet de Bellas Artes —nuevo nombre adoptado por el grupo— amplió su repertorio para tales 
funciones. Representó Los pies de pluma, suite clásica con música de Couperin, Frescobaldi, Mattheson y 
Rameau, coreografía de Ana Sokolov y vestuario de Gabriel Fernández Ledesma; estrenó, asimismo, En- 
tre sombras anda el fuego, tres preludios de Blas Galindo, para los cuales creó la coreografía la Sokolov, 
y Antonio Ruiz diseñó los trajes. 


Fué aquella una de las primeras veces que se interpretó música sinfónica del joven compositor jalis- 
ciense. La partitura de Galindo, de inspiración fresca y alegre, sirvió para crear un tipo de danza que era 
nuevo en todos sus aspectos. En esa realización, el compositor y la coreógrafa hicieron un primer intento 
—ciertamente afortunado— de danza moderna mexicana —mexicana “por dentro”— sin necesidad de 
recurrir al tópico folklórico. 


El número final de aquellos programas de ballet —sin precedente en nuestro medio— fue Don Lindo 
de Almería, que, en la ocasión, “cayó del cielo andaluz a un escenario mexicano”, con el mismo garbo 
que la primera vez. 


LA PALOMA AZUL. Las representaciones dadas por el grupo de Ana Sokolov fueron una revelación; 
además, demostraron que era posible la existencia, en México, de un ballet profesional, ya que se con- 
taba con los suficientes elementos humanos —músicos, danzantes, decoradores— y, también, con un am- 
plio sector de público interesado. 


El éxito logrado por Ana Sokolov, así como por los compositores y escenógrafos que con ella habían 
colaborado, no podía perderse y convertirse sólo en un recuerdo; importaba utilizar aquellos artistas, agru- 
parlos en forma perdurable y echar los cimientos para una actividad balletística mexicana de mayores al- 
cances. Con objeto, al menos, de intensificar la labor de Ana Sokolov y sus discípulos, se constituyó po- 
co después una asociación de carácter privado, a la cual se dió el poético y prometedor título de La Palo- 
ma Azul. 


Reuniéronse, para ello, unas cuantas personas tan conocidas por su dinamismo cuanto por su real afi- 
ción al arte. Doña Adela Formoso de Obregón Santacilia —tiempo adelante fundadora de la Universidad 
Femenina de México— presidió el patronato que había de regir los destinos de la nueva entidad. El patro- 
nato puso manos a la obra y reunió en poco tiempo los fondos para presentar nuevamente la compañía de 
ballet que capitaneaba Ana Sokolov. En el otoño de aquel mismo año —1940— pudo iniciarse la tempora- 
da en el Teatro de Bellas Artes. 


En la función inaugural se estrenó el ballet Antigona, en el cual se utilizó como fondo musical la ad- 
mirable y severa Sinfonía de Antígona, de Carlos Chávez. La partitura —una de las más apreciadas por el 
público, de cuantas integran la importante producción del maestro mexicano— cobró una vida intensa en 
su nuevo aspecto. La sobria belleza de la música de Chávez y de la coreografía que para ella ideó Ana 
Sokolov, dejaron una honda impresión de grandiosidad. 


Uno de los más ilustres críticos mexicanos, don Carlos González Peña, escribió al respecto en El Uni- 
versal del 3 de octubre de aquel año: “Un primor de escenario en que se desarrolla la tragedia. El am- 
biente es, en verdad, helénico. Proyectó decorado y vestuario el arquitecto Carlos Obregón Santacilia. No 
puede pedirse mayor sobriedad, más sencilla y patética grandeza. Se mueven alli las figuras como en am- 
biente que les sea propicio. 


“Hermana y se realza el acierto escenográfico con la admirable coreografía. Es simplísima sin rigi- 
dez; noble sin ampulosidad; elocuente y plena de emoción. Diríase figuras arrancadas de vasos griegos, 
que se movieran en una atmósfera irreal. Tres personajes: Antígona y sus sacrificados hermanos; y, 
como fondo plásticamente espiritual, el Coro, bastan para darnos la síntesis de la tragedia. 


“*...Esto es todo. Mas ¡cómo se desarrolla! ¡cuán sutilmente se desenvuelve siguiendo con emoción 
los lineamientos musicales! ¡Cómo acción y ritmo y elementos plásticos obran de consuno para producir 
la emoción trágica! Ciertamente aquello no fué un intento más o menos bien logrado; fué una realización 
de nada común maestría”. 
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Pero no fué el ballet Antigona la única sorpresa que hubo aquella noche del 20 de septiembre: se es- 
trenó también otro ballet, con música de Rodolfo Halffter: La madrugada del panadero. En esa farsa 
—ideada por José Bergamín y animada por un espíritu semejante al de la molinera que inspiró a Pedro 
Antonio de Alarcón para su célebre novela— descuellan travesura y gracejo muy españoles. El decorado 
y el vestuario de Manuel Rodríguez Lozano fueron, asimismo, aciertos innegables. 


Otro estreno de aquella temporada fue el de El renacuajo paseador, de Silvestre Revueltas, delicioso 
cuento infantil, plagado de graciosas bromas y fantásticos episodios. Dato patético: la misma noche del 
estreno —4 de octubre— murió Revueltas,* víctima de una invencible afección pulmonar. . 


En la partitura vibra el carácter mexicano —díscolo, pero siempre irónico— de toda la agitada mú- 
sica de Silvestre. La acción está inspirada en un cuento de niños, que cada mexicano ha oído contar en su 
infancia: una de esas fantasías populares, resistentes a cualquier análisis “serio”, que vanamente inten- 
taría desintegrarlas con su lógica para “personas mayores”. La imaginación infantil campea en esa histo- 
ria desorbitada, imponiéndole un sentido de realidad convencional de que carecen muchas creaciones me- 
ditadas y sesudas; y eso se avenía con la manera peculiar de Revueltas, quien, en el desorden externo que 
lo caracterizaba, sabía dar a su producción musical una estructuración formal y un ambiente sonoro muy 
estrictos, con apego a normas que él creaba y a las cuales sabía someterse disciplinadamente. 

Aquella noche de triunfo y de muerte, acompañado por las jóvenes bailarinas de La paloma azul y 
ante el regocijo general del público, El renacuajo paseador se paseó, orondo y victorioso, por el gran esce- 
nario de Bellas Artes. 


Para poner en escena el ballet, los amigos de Revueltas realizaron esfuerzos que son toda una hazaña 
artística. Rodolfo Halffter y Jesús Durón, hubieron de hacer la indispensable reducción a piano para faci- 
litar los ensayos; Ana Sokolov creó una coreografía dinámica y chispeante; Carlos Mérida diseñó un de- 
corado y unos fantásticos vestidos y mascarones, rebosantes de color y sentido populares. Por todo ello —y 
muy especialmente por los altos méritos de la partitura— El renacuajo paseador constituyó uno de los más 
legítimos éxitos de aquella temporada y uno de los muchos títulos por los cuales se venera la memoria del 
inquieto compositor duranguense. 


* La muerte del compositor acaeció en los diez primeros minutos del dia 5 de octubre de 1940. 
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Posteriormente, el elenco de La paloma azul estrenó también, en aquella sazón, Lluvia de toros, esce- 
nas de capricho, desastre y disparate, a manera de las españolísimas figuraciones de Goya, compuestas por 
José Bergamín para diversos fragmentos musicales espigados en la obra de fray Antonio Soler, uno de los 
más destacados discípulos que Domenico Scarlatti hizo en España. Ese ballet se disputó entre las más per- 
fectas realizaciones coreográficas de Ana Sokolov, y fueron muy justamente elogiados el vestuario y el de- 
corado, obra de Antonio Ruiz. 


En su corta temporada, La paloma azul patrocinó asimismo un ballet español, en el cual fueron figu- 
ras prominentes Antonio Triana, Anita Sevilla, Martín Caro y la famosa actriz mexicana Margo. Se repre- 
sentó, por primera vez en México, El amor brujo, de Falla; Rodolfo Halffter, discípulo del gran maestro 
gaditano, dirigió la orquesta; Antonio Rodríguez Luna pintó el decorado, y Armando Valdés Peza se en- 
cargó de trazar la indumentaria. 


El cuerpo de baile de La paloma azul lo integraron, además de Ana Sokolov, Raquel Gutiérrez Lejar- 
za, Carmen Gutiérrez Lejarza, Ana Mérida, Isabel Gutiérrez Lejarza, Alicia Ceballos, Delia Ruiz, Josefina 
Luna, Alicia Reyna, Rosa Reyna, Alba Estela Garfias, Martha Bracho, Emma Ruiz, Aurora Aristi, Anto- 
nio Córdoba, Alejandro Martínez, Mario Camberos, Ramón Rivero, Augusto Fernández y Gustavo Salas. 


Desgraciadamente, disensiones internas, que no viene a cuento recordar, motivaron la disolución del 
patronato de La paloma azul. Falto de soporte económico, el grupo se dispersó, y Ana Sokolov regresó a 
Nueva York sin haber dado de sí todo lo que podía esperarse de su talento. 

Pero la semilla —y esto es lo importante— había ya prendido en el surco. 


EL BALLET DE WALDEEN. A la vez que la Sokolov. con poca. diferencia de tiempo. había llegado 
a México otra bailarina norteamericana, conocida con el sonoro nombre de Waldeen. Era alta, fuerte 
y todo lo garrida que puede ser una bailarina adiestrada en rigurosos ejercicios corporales. 


La historia artística de Waldeen ofrecía serias garantías. Tras de haber estudiado ocho años en la Es- 
cuela de Ballet Ruso de Theodor Koslov, actuó como solista cuando solamente tenía trece años de edad. Ape- 
nas pudo pensar por cuenta propia, advirtió que su temperamento y sus concepciones del arte que había 
abrazado eran incompatibles con el inevitable convencionalismo del ballet tradicional, y se dió a buscar una 
fórmula más realista. Atraída por el arte contemporáneo, se fundó en él para crear formas personales de 
interpretación coreográfica y —durante diez años— pudo ofrecer conciertos de sus propias composiciones 
en el Japón, el Canadá, los Estados Unidos y México. La grata impresión que causó aquí en 1939 fué par- 
te para que la Secretaría de Educación Pública la invitara, al año siguiente, para adiestrar a un grupo de 
danzantes del país y formar con ellos un ballet mexicano que, con el nombre de Ballet de Bellas Artes, 
habría de actuar en el máximo teatro de la capital. 


Hechos los preparativos necesarios, ese conjunto celebró su temporada inicial los días 23, 26 y 30 de 
noviembre de 1940. Representó exclusivamente obras mexicanas, con la sola excepción del ballet titulado 
Seis danzas clásicas, creado sobre la música de las célebres Variaciones Goldberg, de Juan Sebastián Bach. 
Estrenó, pues, Procesional, de Eduardo H. Moncada (coreografía de Waldeen, escenografía y vestuario de 
Julio Castellanos), Danza de las fuerzas nuevas, de Blas Galindo (coreografía de Waldeen, vestuario de 
Gabriel Fernández Ledesma) y, sobre todo, La coronela, de Silvestre Revueltas, obra de la cual habrá que 
hablar especialmente. 


Procesional era una evocación de ciertas costumbres virreynales: una danza en forma de procesión, 
como la que se usó en las pavanas y zarabandas bailadas en México en los siglos XVI y XVII. En el ballet 
se expresaba la culminación de la época colonial mexicana. y se contrastaba la severa elegancia de los do- 
minadores con la pobreza que acongojaba a los indígenas. La música de Hernández Moncada daba una 
idea justa de la época y de ese tremendo contraste. 

De muy otra índole era la Danza de las fuerzas nuevas, de Blas Galindo. Aquí se manifestaban el 
vigor y el colorido del México independiente, dueño de sus destinos, orgulloso de su desbordante pujanza. 
La música y la coreografía trasladaban al ánimo del espectador la fuerza oculta que estaba llevando al 
país a la construcción de una vida más dichosa. 

Sin embargo de los méritos innegables de esta dos obras, la revelación de la temporada fue el estreno 
de La coronela, ballet en cuatro episodios que se bailaban sin interrupción. 

El origen de La coronela fue un libreto compuesto por Waldeen. Gabriel Fernández Ledesma y Seki 
Sano, quienes se inspiraron en la vasta producción del grabador aguascalentense José Guadalupe Posada, 
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el artista ochocentista que con más donaire y certero instinto interpretó la vida mexicana en las postrime- 
rías del porfirismo. La obra de Posada es todo un mundo: el complejo mundo mexicano de su época, que 
él trasladó al papel con un sentido realista, irónico y trágico a la vez, semejante en la intención al Goya 
costumbrista y eterno. Los autores del libreto no pensaron en obras determinadas del prodigioso grabador 
mexicano, sino que bucearon en el espíritu de todas ellas y acertaron a exprimirlo y a condensarlo en una 
acción teatral concreta. 


Dibujo de Castro PACHECO. 


En el primer episodio se presentaba un aspecto característico de la indolente y despreocupada “buena 
sociedad” porfiriana, gozando las delicias que la vida reserva a las clases privilegiadas. El segundo mos- 
traba el reverso del tapiz: la dura realidad de los desheredados de la fortuna y cómo la injusticia social 
que padecían en su carne aterida despertaba en ellos iras y rebelión. Venía después, en el tercer episo- 
dio, el estremecimiento de los ferrucos ante la sana alegría del pueblo en vías de liberación, del cual era 
símbolo la figura de la Coronela, especie de encarnación del espíritu revolucionario. El ballet terminaba 
con un fantasmagórico “juicio final”, del que resultaba la condenación al fuego eterno de quienes lo me- 
recían, y la tranquila apoteosis de la Coronela, que había sabido resistir a todas las tentaciones del diablo. 

Para este asunto, Silvestre Revueltas escribió una partitura maestra, burlesca y dramática, y —lo que 
es más importante— netamente mexicana. En La coronela se da, por primera vez, lo mexicano estilizado 
por una técnica contemporánea, en alto grado de depuración. Es una obra plenamente conseguida, pero 
también la flecha que señala el camino recto a seguir; Revueltas no solamente compuso una música exce- 
lente y viva, sino que desmochó el bosque y allanó el camino para que otros lo anduvieran cómodamente. 


Abrió la senda; los caminantes vendrían después, como han venido tras de Manuel de Falla y Béla 
Bartók.* 


* El último episodio de La Coronela fue terminado por Blas Galindo, y toda la partitura orquestada por Candela- 


rio Huizar. Waldeen ofreció una nueva temporada en noviembre y diciembre de 1945: estrenó entonces Elena la traicionera 
(Rodolfo Halffter) y un breve ballet de Blas Galindo, titulado En la boda. 
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EL BALLET DE LA CIUDAD DE MÉXICO. A comienzos de julio de 1943 inició su primera temporada 
en el Teatro de Bellas Artes un cuerpo de baile que había adoptado por nombre Ballet de la Ciudad de 
México. Al frente de él figuraban Nellie Campobello, como directora, y su hermana Gloria, en calidad de 
primera bailarina.** La entidad se presentaba como “una compañía profesional de ballet constituída y or- 
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Dibujo de Héctor Xavier. 


ganizada por la asociación civil del mismo nombre, que patrocina un grupo de impulsores. La idea que 
presidió a su constitución fue formar, con elementos única y exclusivamente mexicanos, un conjunto de 
ballet capaz de practicar este arte con la misma perfección que cualquiera de las compañías extranjeras 


que han actuado en nuestro país”. No se trataba, pues, de una empresa que hubiera tomado a su cargo la 


** El sentimiento artístico nacionalista que surgió como una consecuencia de la Revolución, se manifestó en todos 
los aspectos del arte en México. A las hermanas Campobello, se deben los primeros intentos por imprimir a la 
danza un carácter moderno y nacional (1930-1936) aplicando el conocimiento folklórico y la experiencia social 
a la creación de obras como Tierra y 30-30, este último un ballet de masas de fuerte carácter revolucionario que 
con su éxito popular abrió el camino a las posibilidades de la danza fincada en una realidad vital. (Nota de R. F. G.) 
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creación de danzas mexicanas, como tarea fundamental. sino la interpretación —tan perfectamente como 
cualquier compañía extranjera— del repertorio balletístico tradicional. 

Los elementos del Ballet de la Ciudad de México procedían de la antigua Escuela de Danza, fundada 
por las hermanas Campobello en 1932, tras de haber convencido a las autoridades educativas de aquella 
época de la necesidad de que México contara con un centro de formación coreográfica. Habría transcu- 
rrido poco más de un año de la fundación de la Escuela, cuando sus rectores pudieron ya presentar, en 
noviembre de 1934 y en el teatro Hidalgo, “algunos ejercicios coreográficos de índole pedagógica”, que 
fueron muy bien acogidos. En aquella coyuntura se representaron varios ballets de ambiente mexicano, ta- 
les como Bailes istmeños, La danza de los malinches, La Virgen de las fieras, etc. 

Al presentarse el Ballet de la Ciudad de México en Bellas Artes, ofreció también obras creadas en 
México, entre ellas: Fuensanta (argumento de Martín Luis Guzmán, música de diversos músicos salones- 
cos mexicanos de la segunda mitad del siglo pasado, coreografía de Nellie Campobello), Umbral (argumen- 
to y decorados de José Clemente Orozco y Gloria Campobello, música de la octava sinfonía de Schubert, 
coreografía de Gloria Campobello), Alameda, 1900 (argumento de Martín Luis Guzmán, música de com- 
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positores mexicanos de fines del siglo XIX, coreografia y vestuario femenino de Nellie Campobello) ; pero 
también ballets del viejo repertorio: El espectro de la rosa, La siesta de un fauno, Las silfides, etc. 
Aquella temporada tuvo éxito de público y crítica, y el esfuerzo de las hermanas Campobello y sus 
huestes fue acogido con simpatía. Ello indujo a la asociación civil que rige los destinos de esa compañía, 
a organizar una segunda temporada en 1945, y otra que se efectuó en el año actual, con una novedad: se 
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incorporaron al Ballet de la Ciudad de México dos bailarines de fama internacional, como son Alicia Mar- 
kova y Anton Dolin, quienes tuvieron la gentileza de intervenir también en algunos de los ballets nacidos 
aquí. 

Una vez más se reconoció lo meritorio de la empresa —animada con entusiasmo por el escritor Mar- 
tín Luis Guzmán— y se aplaudieron los progresos realizados por los elementos que capitanean las señori- 
tas Campobello, progresos que los habían puesto en condiciones de actuar, sin demérito para nadie, con 
dos figuras de prestigio mundial. 

Ahora bien: desde el punto de vista que inspira estos comentarios, la aportación del Ballet de la 
Ciudad de México a la creación de una danza mexicana moderna, es realmente escasa. Los ballets mexica- 
nos que ha creado, trasplantan al teatro la música salonesca, como la popular, tal cual es, sin una depura- 
ción, en el primer caso, como la que Maurice Ravel y Richard Strauss impusieron a los valses vieneses; o, 
en el segundo, como las que Falla y Bartók (y los mexicanos Chávez y Revueltas) introdujeron en lo au- 
tóctono. Algo semejante podría decirse de los pasos de baile, llevados a la escena con un criterio predomi- 
nantemente folklórico y una tendencia que más arraiga en la tradición del ballet internacional, que no 
tiende a la creación de nuevas y modernas formas estilizadas de ballet mexicano. 

No se expone esta opinión para señalar un defecto, sino un hecho. El ballet de la Ciudad de México 
cumple una misión meritoria, como es la de mantener viva la técnica del baile clásico, tanto en el sector 
de la juventud mexicana que lo cultiva, como en el público que lo gusta. 
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LA DANZA CONTEMPORANEA 


O sin razón, el crítico inglés de danza, A.V. Coton, ha escrito que “la danza teatral ha experimen- 
tado más profundos cambios en lenguaje y en ideas en los últimos treinta años que en los trescien- 
tos años previos”. Para quienes conocen el desarrollo del ballet como manifestación artística, esta 
afirmación rotunda encierra, en síntesis conceptual, la realidad del arte coreográfico de nuestro tiem- 
po, expresando el sentido de la danza que se viene realizando, se está realizando y aun de la que 
está por realizarse en el campo fecundo del siglo xx. 

Los recalcitrantes criterios académicos permanecen todavía con los ojos cerrados ante la evidencia de 
plenitud que, como arte integral, presenta la danza más significativa en la actualidad: la danza moder- 
na. Algunos hablan de una desintegración de los valores esenciales de la danza, girando en sus elucubra- 
ciones románticas alrededor de las puntas, cada vez más inútiles, de las zapatillas de seda, eje del virtuo- 
sismo de las ballerinas; sin embargo, son precisamente los valores esenciales los que permanecen, siendo, 
en cambio, los accesorios, los que tienden a desaparecer. Prueba de ello es que los postulados teóricos más 
importantes de Noverre, surgidos a mediados del siglo xvittante la estereotipación del ballet de corte, 
siguen teniendo tanta validez para la danza contemporánea como para la de su tiempo. 

Sucede que el mundo balletístico asiste a la fase culminante de un gran proceso dialéctico en que, como 
tesis, se presentan en la historia las danzas populares originales, que dieron lugar a una antítesis en los 
ballets cortesanos del siglo xvi y en la danza académica del siglo xIx estructurada por Blasis; tesis y 
antítesis que concurren a una síntesis espléndida en la nueva danza del siglo xx que el genio vertebrador 
de Diaghileff, las expansiones helenísticas, casi patológicas, de Isadora Duncan y los estudios físico- 
dinámicos de Von Laban delinearon en sus principios cruzando así el umbral de la expresión coreográfica 
contemporánea. 

La expresión coreográfica contemporánea. Ese es, precisamente, el camino que se ha seguido a par- 
tir de la segunda década de esta centuria. En ello reside el valor fundamental del ballet y de la danza ac- 
tuales. La predominancia y aun la imposición de la ballerina en los ballets del siglo x1x, ha dejado el 
lugar a la natural y lógica predominancia e imposición del coreófrago en el xx. El cuerpo humano, como 
instrumento de expresión estética, ha sido sometido a la manifestación del espíritu, a la génesis concep- 
tual, a la volición intelectual y formal del artista creador. Y si el siglo xIx está representado en nom- 
bres por María Taglioni, Fanny Elssler y Carlota Grisi, olvidándose casi a los coreógrafos, como Coralli 
y Jules Perrot, el siglo xx en danza suena a Fokine y a Massine, a Lifar y a la Nijinska, a Balanchine y 
a Tudor y sólo después de ellos, de los artistas creadores. se piensa en los artistas ejecutantes, en los ex- 
traordinarios instrumentos que hacen posible la creación. en la Fonteyn y la Markova, en la Ulanova y 
la Toumanova, en la Talchief y la Vyroubova. 

El esteticismo de los movimientos puros arraigó tan profundamente en el gusto de los balletófilos tra- 
dicionalistas, que aun hoy en día los aplausos llegan a interrumpir, en pleno Sadler's Wells, la secuencia 
de algunos ballets; empero, en esos casos, se trata de ballets estructurados a base de un virtuosismo subli- 
mado, bello, sí, pero formalista y arcaizante. Un buen ballet moderno será aquel que, por la perfecta in- 
tegración de su música, su escenografía, su vestuario, su coreografía y su tema, no permita, ni haga desear, 
ninguna interrupción en su desarrollo, sino que sumerja al espectador en una silenciosa emoción estética 
constante, que estallará sólo al final, emoción que. por otra parte, no existirá de haber un desequilibrio 
en la homogeneidad de la obra de arte. 

El modernismo en la danza, como en la música y en la pintura. ha sido un impacto sorprendente en 
el mundo artístico del siglo xx; un impacto que en Europa produjo las consecuentes reacciones, en un 
principio, para después afirmar sus valores y hacer prevalecer sus cualidades revolucionarias como ex- 
presión auténtica en cada una de las etapas temporales por las que ha transcurrido. Impacto fueron las in- 
novaciones de Diaghileff, con la integración musical, pictórica y coreográfica de sus colaboradores. Impac- 
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to fué el triunfo en el Concurso Internacional de Coreografía de “La Mesa Verde”, de Kurt Joos y su pos- 
terior presentación al público de París. En ambos casos, este público tradicionalista se resistió a sucumbir 
ante las nuevas corrientes, aunque, a la postre. terminó por entregarse a ellas. Viene aquí al caso recor- 
dar la vívida descripción que Cocteau hace de la violenta reacción sucitada por el estreno de “La Consa- 
gración de la Primavera”, ballet en que concurrieron las vanguardistas expresiones de un músico excep- 
cional, Stravinski, de un pintor estupendo, Roerich y de un bailarín y coreógrafo inolvidable, Nijinski: 
“alli se reía —escribe Cocteau— se silbaba, se gritaba, se imitaban gritos de animales y quizás todo 
eso hubiera terminado a la larga si un grupo de artistas y algunos músicos, llevados por un excesivo celo, 
no hubieran insultado al público. La gritería degeneró en lucha. 
De pie. en su palco, con su diadema caída. la anciana condesa 
de Pourtalés blandía su abanico gritando enrojecida: “Es la 
primera vez en sesenta años que tratan de burlarse de mí.” 
“Ella creía, sinceramente, que aquella obra era una mistif- 


cación.” 


“La Mesa Verde” de Joos, obra preparada cuidadosa- 
mente durante nueve años antes de su presentación. fue también 
recibida por el público en medio de un escándalo de acres 
críticas, sin embargo, después de algunas semanas de persis- 
tencia en los escenarios no se hablaba en París de otra cosa 
y los aplausos incontenibles acabaron por justificar su triunfo 
en el Concurso de Coreografía. 


El movimiento corporal, esencia expresiva de la danza, 
liene su más plena realización en la danza moderna. No se 
trata ya del empleo delicado de los brazos y de las piernas. 
ni de la estilización sofisticada —justificada en cierta época—- 
de la forma de los pies, encerrados en las atormentadoras celdas 
de seda de las zapatillas de punta. No se trata tampoco de la 
muerte de un cisne de la aérea presencia de las silfides, de 
la aparición del espectro de la rosa, ni de la idealidad de 
Blanca Nieves. Se trata, en la nueva danza. del dominio técnico 
del cuerpo entero, exigencia ineludible de la necesidad que 
tienen los coreógrafos de una extrema variación y amplitud 
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de movimientos para su creación. La expresión coreográfica necesita de todas las posibilidades dinámicas 
del cuerpo, de la fuerza de unos puños cerrados, de una mano crispada. de un tórax pleno de proyección 
vital; de la plasticidad de los pies descalzos, libres y ágiles; de la contracción y expansión del cuerpo 
todo a partir de la cadera como centro —y aquí hay que recordar que los renacentistas, con Leonardo a la 
cabeza, pensaban las posibilidades plásticas del cuerpo humano con el ombligo como eje—. Se trata también 
de una temática humanista por excelencia, en donde el hombre esté presente siempre como realidad artís- 
tica profunda e intensa. Además del esteticismo formal, factor indispensable en el arte, existe en la danza 
moderna la fuerza conceptual de las vivencias que el espectador puede sentir en verdad “con toda el alma” 
por ser inherentes a su naturaleza humana, vivencias sublimizadas por la creación coreográfica, por la trans 
formación artística. 


Y si los academistas hablan del “arrastrarse por el suelo” de algunas obras de danza moderna es por 
que a fuerza de un idealismo formalista se han olvidado que hay ocasiones'en que el hombre se identifica 
con la tierra tanto como con el inasible firmamento. El sentimiento del hombre nuevo, creador de la nueva 
danza, vibra ahora más con el drama o la alegría de una humanidad identificada con esta tierra, nutridora 
de su cuerpo y escenario de los vuelos de su espíritu, que con las elucubraciones metafísicas abstractas que 
en un momento dado inspiraron la aericidad exclusiva de las danzas románticas. El ideal conceptual del 
arte moderno y por ende de la danza moderna, es la realización del hombre en su propio mundo. El artista 
tiene ante sí la vida misma, en sus infinitas facetas, como material de inspiración inacabable. 

Las obras menos consistentes de la danza moderna por esta razón, son las abstractas —que las hay— 
pues éstas se ligan, en su sentido escapista, con el ballet puro. Cierto es que en ellas, como en el mismo ballet, 
existen cualidades estéticas innegables, pero nunca llegan a la plena y rotunda dimensión de la obra de 
arte realista, humanista por excelencia. 
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En todo el abstraccionismo campea, cierto es, como lo pregonan los artepuristas, la libertad de crea- 
ción, pero paradójicamente esa libertad subjetiva conduce al artista a la realización de un arte también 
eminentemente subjetivo e intrascendente. Y el arte —la danza sobre todo, por su carácter teatral— siem- 
pre ha tenido una función de trascendencia ineludible; más que un desahogo personalista debe ser un men- 
saje emotivo, sugerente, causante de emociones estéticas para todos aquellos que lo contemplan. Por ello 
es que la tendencia realista produce y producirá las obras más significativas de nuestro momento artístico. 
No puede ser de otro modo, ya que si el abstraccionismo es un alarde de técnica, de maestría, de sensi- 
bilidad, de armonía formal, el auténtico arte contemporáñeo debe tener, además de todo esto —sin tenerlo 
dejaría de ser obra de arte— el complemento conceptual indispensable que le da su rotundidad. El espec- 
tador no puede actualmente, enajenarse del ambiente que norma su criterio, ni del mundo en que vive y 
debido a ello puede saber, intuitiva o racionalmente, cuándo una obra de arte es completa como expresión 
vital o incompleta, cuándo trascendente, en su verdadero sentido, o intrascendente; en fin, cuándo es rea- 
lista o abstraccionista. 

Alguien decía que el poeta hace lo que todo los demás hombres hacen y además hace versos. Esto es 
aplicable, en el arte contemporáneo, al realismo —entiéndase sin demagogia—. El artista realista tiene, en 
sus obras, las cualidades técnicas, plásticas, dinámicas en el caso de la danza, que los abstraccionistas tienen 
y que el academismo ha tenido, pero además les imprime un profundo y significativo mensaje humano. 

Creer en las posibilidades de la danza contemporánea como expresión realista no implica, pues, un 
olímpico desprecio por el esteticismo balletístico, que tiene méritos numerosos e innegables además de su 
propia belleza enmarcada en lo que en otras ocasiones he designado como una “estética de la contención”, 
pero sí supone la conciencia de que la nueva danza exige una integración de valores estéticos revolucio- 
narios o evolucionados que conducirán, a los coreógrafos contemporáneos, a la creación de las obras más 
representativas de nuestro tiempo. 


En el desarrollo del movimiento danzístico en México han tomado parte activa tres generaciones de 
coreógrafos y bailarines. Cada una de ellas ha dado su aportación creativa estableciendo así una cadena 
balletística con valiosos eslabones que, en su evolución, hacen evidente la perdurabilidad de las artes 
arraigadas, como la danza, a tradiciones seculares. 

Waldeen y Ana Sokolov, las introductoras de la danza moderna en nuestro país, despertaron la con- 
ciencia de las posibilidades de creación trascendente en este campo. Ellas mismas —Waldeen sobre todo— 
comenzaron por crear obras de ambiente mexicano, sabedoras de que la obra de arte, para ser rotunda, debe 
producirse con elementos presentes a la vista. al intelecto y al sentimiento del artista. 

Entre sus continuadoras destacan Ana Mérida, quien muestra en sus obras un estilo propio, eminen- 
temente intuitivo en su proceso, y Guillermina Bravo y Josefina Lavalle, directoras, estas dos últimas, del 
Ballet Nacional, grupo autónomo de sólida tendencia realista que, manteniendo el espíritu del arte re- 
volucionario del mural y la estampa, se ha lanzado a la ardua tarea de llevar la danza de concierto al 
pueblo, buscándolo en sus propios ámbitos. A esta generación artística —Evelia Beristain, Amalia Her- 
nández y Magda Montoya por una parte; Raquel Gutiérrez, Rosa Reyna y Martha Bracho por la otra— 
correspondió la búsqueda de una expresión propia, bajo el impulso provocado por la chispa de la danza 
moderna y la inquietud de hacer un arte coreográfico a la altura de las más altas manifestaciones del 
arte mexicano. Y si bien es cierto que en un principio el acento formal heredado de las maestras ex- 
tranjeras era patente, pronto la semilla de la danza contemporánea fructificó en obras diferenciales, pe- 
culiares y cada vez más maduras. Cabe hacer mención también de Guillermo Keys quien, no obstante su 
fuerte raigambre clásica, ha dado ya algunos firmes pasos en los terrenos de la danza moderna. 

Con el tiempo algunos de estos esfuerzos se han perdido en el foso de lo intrascendente o bien, por 
falta de visión de los coreautores, retrocedieron al inconsistente esteticismo del ballet que era precisamente 
lo que se pretendía abandonar al crear obras modernas de danza. Sin embargo, los factores básicos, la 
esencia de la corriente mexicanista, están consolidados, afirmándose en valores inconmovibles que cons- 
tituyen el baluarte de nuestro arte coreográfico actual. Tan es así que las influencias técnicas de la es- 
cuela norteamericana aportadas por José Limón en 1950 y 1951 y por Xavier Francis, posteriormente, 
fueron asimiladas y sublimadas y aun estos mismos maestros, al contacto con el ambiente artístico de Mé- 
xico, crearon ballets que, cuando menos en su temática, están dentro de la trayectoria de nuestra danza. 

Después de quince años de búsquedas, etapa que se ha dado en llamar experimental, se ha llegado al 
inicio de una nueva fase, la decisiva quizás para la plenitud de la danza mexicana y que corresponde a 
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la tercera generación de coreógrafos representada principalmente por Guillermo Arriaga. Su ballet Zapata 
que marca la transición, es la síntesis de las anteriores experiencias positivas y el intento más feliz por 
escapar a las negativas que, naturalmente, también existen, entre ellas el peligro de un neoacademismo por 
una parte y el Folklorismo y el Exotismo por la otra, dos polos éstos que por atractivos y fáciles, han 
atraído a algunos coreógrafos, aunque afortunadamente sin gran significación. 

No sin razón he postulado siempre el nacionalismo en la danza moderna mexicana como el camino 
único y el más seguro, por razones de orden emotivo, tradicional, temático, dinámico y aun técnico para que 
México se signifique artísticamente en el campo coreográfico. Los mejores ballets, desde que se practica 
la nueva danza, han sido aquellos que están inspirados, vitalizados, por un aliento auténtico de mexi- 
canidad. Y esto es natural puesto que en ellos los coreógrafos proyectan, aun sin pensarlo quizás, sus as- 
piraciones, su visión del mundo, su peculiar conciencia de la vida, de un modo espontáneo, fresco, natu- 
ral, ya que la voluntad creadora está afirmada en sus propias experiencias. Y a pesar de los obstáculos in- 
evitables cada vez que se acercan más al encuentro de los valores estéticos que pueden hacer de la danza 
el segundo estallido artístico de México en el siglo xx. 

Extraña a algunos esta insistencia sobre el nacionalismo en la danza mexicana. Lo nacional en la dan- 
za, como en cualquier obra de arte, no puede ser un cartabón, un molde, en el que se encierre la crea- 
ción; de ser así se convertiría en un instrumento lamentable de limitación artística. Lo nacional es un 
valor de la obra de arte, producto de la autenticidad creativa. Surge del tratamiento que el artista hace de 
temas universales —de ahí la validez del Realismo, humanista por naturaleza— con elementos coreogra- 
ficos, musicales o plásticos que le son conocidos por su cercanía emocional, por su proximidad histórica, 
por su experiencia constantemente enriquecida. Es natural que si el artista emplea medios de inspiración 
y de ejecución propios, su obra sea más sincera, más intensa y original y por ende nacional, distinta a la 
de otros artistas que viviendo en diferentes circunstancias, crearán también obras peculiares, a su vez 
nacionales. Una y otras están ligadas por un valor ecuménico, su humanismo, que las hace comprensibles 
y sentidas en cualquier parte del mundo. 


En el ciclo danzístico que abre La Coronela de Waldeen y cierra el Zapata de Arriaga, muchos han 
sido los ballets dignos de olvidarse por su artificial efectismo o por su desviación de una verdadera moder- 
nidad. Sin embargo perdura indeleble en la memoria el recuerdo de numerosas obras creadas por coreauto- 
res contemporáneos que con sus descalzos pies de bailarines han dejado ya una profunda huella en el ca- 
mino de la danza en México. 

Desde La Coronela, decía, hasta el Zapata, hay que hacer notar la importancia que tienen, en mayor 
o menor grado, ballets como En la Boda, Fuerzas Nuevas, El Zanate, Día de Difuntos, Tonantzintla, El Chue- 
co, El Sueño y la Presencia, Recuerdo a Zapata, La Manda, Tozcatl, El Invisible, La Maestra Rural, La 
Nube Estéril, El Maleficio, Titeresca, La Hija del Yori. Ellos demuestran el valor que tiene un nacionalismo 
bien entendido y sólidamente fundamentado en las tradiciones y realidades folklóricas, históricas y plás- 
ticas de México. 

Al hablar de danza no puede olvidarse la importante labor de los músicos, los escenógrafos y los di- 
señadores que han intervenido de manera directa y eficaz en nuestro movimiento. En primer lugar Sil- 
vestre Revueltas, el inolvidable y profundo Silvestre, uno de los más grandes músicos de América en la 
presente centuria, Blas Galindo, su discípulo, cuyas obras de ballet, de línea estilística tan mexicana, se 
ligan por una temática siempre parecida y sin embargo siempre diferente; Carlos Jiménez Mabarak, el 
fecundo músico que imprime a sus partituras un gran sentido melódico: y una clara perfección estruc- 
tural; Carlos Chávez, el indiscutible maestro, siempre apasionado por la gloria artística de México y, ade- 
más, Rodoflo Halffter, José Pablo Moncayo, Eduardo Hernández Moncada, Miguel Bernal Ximénez, Gui- 
llermo Noriega, Luis Sandi, Angel Salas, Salvador Contreras, Luis Herrera de la Fuente, Salvador Moreno, 
Armando Montiel, Alejandro Luna e Ignacio Longares, entre los principales. 

Los pintores, por su parte, han proyectado su actividad hacia la danza al realizar la escenografía y 
los diseños de la gran mayoría de los ballets, enriqueciendo así la espectacularidad teatral de la danza con 
sus colores, sus formas y su sentido plástico: Gabriel Fernández Ledesma, quizás el pintor más experimen- 
tado en este aspecto; Miguel Covarrubias, dotado de un excepcional sentimiento escenográfico y hasta ahora 
el único recreador de las formas prehispánicas y coloniales que ha escapado a toda posibilidad de ama- 
neramiento; José Chávez Morado, quien ha llevado a la danza su mexicano gusto del color; Carlos Mérida, 
siempre equilibrado en su composición y en sus estupendos contrastes cromáticos y, además, Guillermo Meza, 
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Carlos Marichal. Castro Pacheco, José Reyes Meza, Arnold Belkin, Leopoldo Méndez, Juan Soriano, Luis 
Covarrubias, Marcial Rodríguez, Santos Balmori, Leoncio Nápoles, Antonio Ruiz, Olgo Costa, Manuel Ro- 
dríguez Lozano y Rufino Tamayo. 5 

Empero, no siempre un buen pintor resulta ser un escenógrafo y diseñador igualmente bueno. De ahí 
el éxito que han tenido en esta especialización Julio Prieto y su discípulo Antonio López Mancera que al- 
canzara tan rápida y justificada notoriedad, además de la notable colaboración de Dasha y la ocasional de 
Lola Cueto. 

Parece que las fuerzas que controlan el desarrollo de todo movimiento artístico, necesitaran conciliarse 
en el de la danza mexicana en una gran obra y que Guillermo Arriaga fuese el instrumento acertadamente 
elegido por ellas. El ballet Zapata es un símbolo de lo que la danza mexicana es potencial y realmente; en 
él coexisten los elementos esenciales que debieran regir a los coreautores mexicanos en sus creaciones: hon- 
dura y humanidad en el tema; simplicidad en su realización; perfección y claridad en la estructura dinámico- 
musical y en la secuencia coreográfica, y todo ello tratado con medios artísticos y técnicos cercanos a 
la tierra y al hombre de México. 

Es por demás significativa la afluencia inusitada de las nuevas juventudes a las instituciones de Dan- 
za Moderna y más significativo aún es que estas juventudes —la cuarta generación en la danza mexicana, 
de la que saldrán los coreógrafos y bailarines futuros— abandonando el tradicional gusto por las “puntas” 
clásicas se lancen al ámbito prodigioso de la danza contemporánea en el momento mismo en que las gene- 
raciones anteriores han dejado preparado el campo del arte coreográfico para la definitiva fructificación. 
De la actividad de esta generación y naturalmente de la preparación y orientación que.se le imparta, de- 
pende la culminación definitiva de nuestro movimiento de danza en los próximos años. A estas juventudes 
corresponde por lo tanto la gloriosa responsabilidad de continuar manteniendo la fuerza de un arte que 
tiene ya una tradición de centurias, alimentado por la savia cultural que late en el corazón de todo un 
pueblo. Estando en la posesión de la nueva técnica sólo necesitan nutrir intensamente su espíritu, entre 
otras cosas, de paisaje: de selvas y desiertos, de campos y ciudades, de valles y montañas, de música, de 
formas y colores mexicanos... y ponerse a bailar. 


Dibujo de José Baca Servin. 
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CLASIFICACIÓN DE LAS OBRAS DE DANZA MODERNA (1940 - 1954) 


Este intento de clasificación no entraña, en lo absoluto, juicio 
crítico alguno. Es, desde luego, personal y por lo tanto discutible, 
sin embargo no es totalmente arbitrario. Al hacerlo he considerado 
los rasgos sobresalientes de los principales ballets, tanto en el as- 
pecto formal como en el conceptual, factores éstos que, en su equi- 
librio, vertebran y definen toda creación artística. A continuación 
de cada título se indica el año de estreno en el Palacio de las Be- 
llas Artes. (R. F. G.) 


PRIMERAS CREACIONES 


DON LINDO DE ALMERIA (1940) 
Coreografía: Ana Sokolov. 

Música: Rodolfo Halffter. 

Argumento: José Bergamín. 
Escenografía y vestuario: Antonio Ruiz. 


LOS PIES DE PLUMA (1940) 


Coreografía: Ana Sokolov. 


Música: Couperin, Frescobaldi, Mattheson, Rameau. 
Escenografía y vestuario: Gabriel Fernández Ledes- 


ma. 


ENTRE SOMBRAS ANDA EL FUEGO (1940) 
Coreografía: Ana Sokolov. 
Música: Blas Galindo. 


Escenografía y vestuario: Antonio Ruiz. 


ANTIGONA (1940) 
Coreografía: Ana Sokolov. 
Música: Carlos Chávez. 


Escenografía y vestuario: Carlos Obregón Santaci- 


lia. 


LA MADRUGADA DEL PANADERO (1940) 
Coreografía: Ana Sokolov. 
Música: Rodolfo Halffter. 


Argumento: José Bergamin. 


Escenografía y vestuario: Manuel Rodriguez Loza- 


no. 


EL RENACUAJO PASEADOR (1940) 
Coreografia: Ana Sokolov. 

Música: Silvestre Revueltas. 

Escenografía y vestuario: Carlos Mérida. 


LLUVIA DE TOROS (1940) 
Coreografía: Ana Sokolov. 

Música: Fray Antonio Soler. 
Escenografía y vestuario: Antonio Ruiz. 


PROCESIONAL (1940) 

Coreografía: Waldeen. 

Música: Eduardo Hernández Moncada. 
Escenografía: Julio Castellanos. 


DANZA DE LAS FUERZAS NUEVAS (1940) 
Coreografía: Waldeen. 
Música: Blas Galindo. 


Escenografía y vestuario: Gabriel Fernández Le- 


desma. 


LA CORONELA (1940) 
Coreografía: Waldeen. 
Música: Silvestre Revueltas. 


Escenografía y vestuario: Cabriel Fernández Le- 
desma. 


SEIS DANZAS CLASICAS (1940) 
Coreografía: Waldeen. 
Música: Juan Sebastián Bach. 


DANZA MEXICANA 


ELENA LA TRAICIONERA (1945) 
Coreografía: Waldeen. 

Música: Rodolfo Halffter. 

Escenografía y vestuario: Olga Costa. 


EN LA BODA (1954) 
Coreografía: Waldeen. 
Música: Blas Galindo. 
Vestuario: Carlos Mérida. 


DIA DE DIFUNTOS (1947) 
Coreografía: Ana Mérida. 

Música: Luis Sandi. 

Argumento: Celestino Gorostiza. 
Escenografía y vestuario: Carlos Mérida. 


EL ZANATE (1947) 

Coreografía: Guillermina Bravo. 

Música: Blas Galindo. 

Escenografía y vestuario: Gabriel Fernández Le- 
desma. 


SINFONIA INDIA (1949) 

Coreografía: Amalia Hernández. 
Música: Carlos Chávez. 

Escenografía y vestuario: Federico Silva. 


NORTE (1949) 

Coreografía: Ana Mérida. 

Música: Luis Sandi. 

Escenografía y vestuario: Leoncio Nápoles. 


LOS CUATRO SOLES (1951) 

Coreografía: José Limón. 

Música: Carlos Chávez. 

Escenografía y vestuario: Miguel Covarrubias. 


TONANTZINTLA (1951) 
Coreografía: José Limón. 
Música: Fray Antonio Soler-Rodolfo Halffter. 
Escenografía y vestuario: Miguel Covarrubias. 


DIALOGOS (1951) 

Coreografía: José Limón. 

Música: Norman Lloyd. 

Escenografía y vestuario: Julio Prieto. 
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LA MANDA (1951) 

Coreografía: Rosa Reyna. 

Música: Blas Galindo. 

Escenografía y vestuario: José Chávez Morado. 


RECUERDO A ZAPATA (1951) 
Coreografía: Guillermina Bravo. 

Música: Carlos Jiménez Mabarak. 
Argumento: Jesús Sotelo Inclán. 
Escenografía y vestuario: Leopoldo Méndez. 


EL RENACUAJO PASEADOR (1951) 
Coreografía: Marta Bracho. 

Música: Silvestre Revueltas. \ 
Escenografia y vestuario: Carlos Mérida. 


TIERRA (1951) 
Coreografia: Elena Noriega. 


Música: Francisco Dominguez. 
Escenografía: José Morales Noriega. 


Vestuario: Arnold Belkin. / 
EL SUENO Y LA PRESENCIA (1951) , 


Coreografía: Guillermo Arriaga. 
Música: Blas Galindo. 


Escenografía y vestuario: José Chávez Morado. 


EL CHUECO (1951) 
Coreografía: Guillermo Keys. 
Música: Miguel Bernal Jiménez. 


- 


Escenografia y vestuario: Antonio Lopez Mancera. Dibujo de José Baca Senvín. 
HUAPANGO (1951) 

Coreografia: Beatriz Flores. ERMESINDA (1952) 

Música: José Pablo Moncayo. ; Coreografia: Olga Cardona. 

Escenografia y vestuario: Rosa Covarrubias. Música Faduardo: Hernández Moncada. 
BONAMPAK (1951) Argumento: Emilio Carballido. 


5 Bese Escenografia y vestuario: José Chavez Mo : 
Coreografia: Ana Mérida. 8 A José rado 


Música: Luis Sandi. ZAPATA (1953) 


Escenografía: Carlos Mérida. C fía: Guill ee 
Vestuario: Leopoldo Macias B. y Angeles G. de Misice: José bape Mae a 


Macias. Escenografia y vestuario: Luis Covarrubias. 
TOZCATL (1952) ; SONES JAROCHOS (1953) 
Coreografia: Xavier Francis. Coreografia: Evelia Beristain. 


Música: Carlos Chávez. 
Escenografía y vestuario: Miguel Covarrubias. 


EL INVISIBLE (1952) 

Coreografía: Elena Noriega. 

Música: Ignacio Longares. 

Argumento, escenografía y vestuario: Miguel Cova- 
rrubias. 


Música: Sones populares de Veracruz. 


TITERESCA (1953) 

Coreografía: Evelia Beristáin. 
Música: Salvador Contreras. 
Argumento: Roberto Lago. 
Escenografía y vestuario: Lola Cueto. 


LA HIJA DEL YORI (1952) LA NUBE ESTERIL (1953) 
Coreografía: Rosa Reyna. Coreografía: Guillermina Bravo. 


Ws fons Blas Calado. esse: Guillermo Noriega. 
rgumento: Antonio Rodriguez. 


Escenografia y vestuario: Antonio Lopez Mancera. E $ 
Escenografía y vestuario: Castro Pacheco. 


LA POSEIDA (1952) 

Coreografía: Guillermo Keys. LA MAESTRA RURAL (1953) 
Música: Silvestre Revueltas. Coreografía: Josefina Lavalle. 
Escenografía y vestuario: Antonio López Mancera. Música: Carlos Jiménez Mabarak. 


ANTESALA (1952) Escenografía y vestuario: Marcial Rodríguez. 


Coreografía: Guillermo Arriaga. CINCO MURALES DE OROZCO (1953) 
Música: Eduardo Hernández Moncada. Coreografía: Magda Montoya. 
Argumento, escenografía y vestuario: Santos Bal- Musica: Alejandro Luna Ibarra. 

mori. Escenografía y vestuario: Villalpando. 
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EL MALEFICIO (1954) 

Coreografía: Elena Noriega. 

Música: Blas Galindo. 

Argumento: Isabel Villaseñor. 

Escenografía y vestuario: Gabriel Fernández Le- 
desma. 


TRES JUGUETES MEXICANOS (1954) 
Coreografía: Elena Noriega. 
Música: Angel Salas. 


Escenografía y vestuario: Antonio López Mancera. 


EXOTISMO 


SENSEMAYA (1952) 

Coreografía: Martha Bracho. 

Música: Silvestre Revueltas. 

Argumento: Arrigo Cohen Anitúa. 
Escenografía y vestuario: José Reyes Meza. 


UIRAPURU (1953) 

Coreografía: Raquel Gutiérrez. 

Música: Héctor Villalobos. 

Escenografía y vestuario: Antonio López Mancera. 


ABSTRACCIONISMO 


FECUNDIDAD (1949) 
Coreografía: Guillermo Keys. 
Música: Arreglo de percusiones de Carlos Jiménez 


Mabarak. 
REDES (1951) 


Coreografía: José Limón. 
Música: Silvestre Revueltas. 
Argumento: José Revueltas. 


IMAGINERIAS (1951) 

Coreografía: Xavier Francis. 

Música: Bela Bartok. 

Escenografía y vestuario: Julio Prieto. 


PRELUDIOS (1953) 
Coreografía: Guillermina Peñaloza. 
Música: Debussy. 


ADVENIMIENTO A LA LUZ (1954) 
Coreografía: Xavier Francis. 

Música: Guillermo Noriega. 
Escenografía y vestuario: Arnold Belkin. 
AL AIRE LIBRE (1954) 

Coreografía: Ana Mérida. 

Música: Bela Bartok. 

Escenografía y vestuario: Juan Soriano. 


SURREALISMO 


METAMORFOSIS (1954) 

Coreografía: Bodyl Genkel. 

Música: Enrico Cagna Cabiati. 
Escenografía y vestuario: Arnold Belkin. 


DANZA PURA 


VALSES (1945) 
Coreografía: Waldeen. 
Música: Brahms. 
Vestuario: Dasha. 


TRES PRELUDIOS (1945) 
Coreografía: Waldeen. 

Música: Carlos Chávez. 

Escenografía y vestuario: Julio Prieto. 


SINFONIA CONCERTANTE (1945) 
Coreografía: Waldeen. 

Música: Mozart. 

Vestuario: Dasha. 


SONATAS ESPAÑOLAS (1945) 
Coreografía: Waldeen. 

Música: Antonio Soler. 

Escenografía y vestuario: Julio de Diego. 


SUITE DE DANZAS (1945) 
Coreografía: Waldeen. 
Música: Couperin. 
Vestuario: Dasha. 


CINCO DANZAS EN RITMO BULGARO (1945) 
Coreografía: Waldeen. 

Música: Bela Bartok. 

Escenografía y vestuario: Carlos Mérida. 


ALLEGRETTO, DE LA QUINTA SINFONIA 
(1945) 

Coreografia: Waldeen. 

Música: Dimitri Shostakovitch. 

Vestuario: Dasha. 


CUARTETO OP. 59 N° 3. (1947). Beethoven 


Coreografía: Guillermina Bravo. 


SONATA N* 7 (1947) 
Coreografía: Guillermina Bravo. 
Música: Serge Prokofiev. 


PRELUDIOS Y FUGAS (Núms. 46 y 48) - J. S. 
Bach. (1947) 

Coreografía: Guillermina Bravo. 

Escenografía y vestuario: Guillermo Meza. 


NEGRO HEAVEN (1947) 
Coreografía: Ana Mérida. 
Música: Otto Cezanne. 

Vestuario: Carlos Mérida. 


SONATAS (1947) 

Coreografía: Amalia Hernández. 
Música: Domenico Scarlatti. 
Escenografía y vestuario: Juan Soriano. 


DANZA FUNEBRE (1949) 
Coreografía: Beatriz Flores. 
Música: Carlos Jiménez Mabarak. 
Escenografía: Germán Cueto. 
Vestuario: Celia Guerrero. 


SUITE (1949) 

Coreografía: Rosa Reyna y Martha Bracho. 
Música: Scarlatti-Casella. 

Vestuario: Celia Guerrero. 


SUITE DE DANZAS (1951) 
Coreografía: Guillermo Keys. 
Música: J. S. Bach. 


Escenografía y vestuario: Antonio López Mancera. 
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LA VALSE (1952) 

Coreografía: Raquel Gutiérrez. 

Música: Maurice Ravel. E 
Escenografía y vestuario: Antonio López Mancera. 


MUROS VERDES (1952) 

Coreografía: Martha Castro. Olga Cardona. Beatriz 
Flores, Bodyl Genkel, Rocío Sagaón, Valentina Cas- 
tro. Guillermo Keys Arenas. 

Música: José Pablo Moncayo. 


ENTRE SOMBRAS ANDA EL FUEGO (1952) 
Coreografía: Elena Jordán. 
Música: Blas Galindo. 


Escenografía y vestuario: Graciela Arriaga. 


MOVIMIENTOS PERPETUOS (1952) 
Coreografía: Rocío Sagaón. 
Música: Poulenc. 


POLIFONIA (1953) 
Coreografía: Bodyl Genkel y Elena Jordán. 
Música: J. S. Bach. 


Vestuario: Santos Balmori. 


SUITE ITALIANA (1953) 

Coreografía: Elena Jordán. 

Música: Corelli-Respighi. 

Escenografía y vestuario: Santos Balmori. 


CONCERTO (1953) 

Coreografía: Josefina Lavalle. 

Música: Antonio Vilvaldi. 

Escenografía y vestuario: Juan Soriano. 


CONTRADANZAS (1954) 
Coreografia: Magda Montoya. 
Música: Beethoven. 
Vestuario: Doris. 


CONCIERTO Núm. 3 (1954) 
Coreografía: Magda Montoya. 
Música: Pergolesi. 
Escenografía y vestuario: Ivan. 


BRANDEMBURGO (1954) 
Coreografía: Magda Montoya. 


Música: J. S. Bach. 


SUITE CLASICA (1954) 
Coreografía: Magda Montoya. 
Música: Vivaldi. 


Vestuario: Villalpando. 


ALEGRIA (1954) 
Coreografía: Elena Jordán. 
Música: J. S. Bach. 


Escenografía y vestuario: Santos Balmori. 


FANTASIA CROMATICA (1954) 
Coreografía: Elena Jordán. 
Música: J. S. Bach. 


Escenografía y vestuario: Santos Balmori. 


CORO DE PRIMAVERA (1954) 
Coreografía: Waldeen. 
Música: J. S. Bach. 


Vestuario: Dasha. 


OBRAS ENTRONCADAS CON EL BALLET 
ACADEMICO 


EL PAJARO Y LAS DONCELLAS (1917) 
Coreografía: Ana Mérida. 

Música: Carlos Jiménez Mabarak. 
Escenografía y vestuario: Juan Soriano. 


LA LUNA Y EL VENADO (1949) 
Música: Carlos Jiménez Mabarak. 
Escenografía y vestuario: Rufino Tamayo. 


DON JUAN (1949) 

Coreografía: Guillermo Keys. 

Música: Ricardo Strauss. 

Escenografía y vestuario: Julio Prieto. 


LOS PAJAROS (1951) 

Coreografía: Martha Bracho. 

Música: Ottorino Respighi. 

Escenografía y vestuario: Antonio López Mancera. 


QUINTETO (1954) 

Coreografía: Magda Montoya. 

Música: Haendel. 
Escenografía y vestuario: José Reyes Meza. 


TIENDA DE SUEÑOS (1951) 

Coreografía: Guillermo Keys. 

Música: Salvador Moreno y Armando Montiel. 
Argumento: Luis Bruno Ruiz. 

Escenografía y vestuario: Antonio López Mancera. 


OBRAS DE VARIA INVENCION 
SUITE PROVENCALE (1947) 


Coreografía: Josefina Lavalle. 
Música: Darius Milhaud. 


Escenografía y vestuario: Carlos Marichal. 


LA MADRUGADA DEL PANADERO (1949) 
Coreografía: Raquel Gutiérrez. 

Música: Rodolfo Halffter. 

Argumento: José Bergamin. 

Escenografía y vestuario: Antonio López Mancera. 


PASTILLITA (1951) 

Coreografía: Rosa Reyna. 

Música: Carlos Jiménez Mabarak. 
Escenografía y vestuario: Julio Prieto. 


LA BALADA MAGICA (1952) 

Coreografía: Guillermo Arriaga. 

Argumento y Música: Carlos Jiménez Mabarak. 
Escenografía y vestuario: José Reyes Meza. 


LA ANUNCIACION (1953) 

Coreografía: Rosa Reyna. 

Argumento y Música: Carlos Jiménez Mabarak. 
Escenografía y vestuario: José Reyes Meza. 


PSIQUE (1953) 

Coreografía: Ana Mérida. 

Música: Cesar Franck. 

Argumento: Miguel Bueno. 

Escenografía y vestuario: Carlos Mérida. 


GUERNICA (1953) 

Coreografía: Guillermina Bravo. 

Música: Guillermo Noriega. 

Escenografía y vestuario: Castro Pacheco. 
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EMMA BOVARY (1953) 
Coreografía: Josefina Lavalle. 
Música: Vivaldi-Bach. 


Escenografía y vestuario: Juan Soriano. 


EL EXTRAÑO (1953) 

Coreografía: Elena Jordán. 

Música: Angel Salas. 

Escenografía y vestuario: Santos Balmori. 


EL JUDAS FLORIDO (1954) 
Coreografía: Magda Montoya. 
Música: Alejandro Luna. 
Vestuario: José Reyes Meza. 


LA ESTRELLA Y LA SIRENA (1954) 
Coreografía: Magda Montoya. 

Música: Luis Herrera de la Fuente. 
Argumento: José Durand. 

Escenografía y vestuario: Elvira Gascón. 


LAS VENTANAS (1954) 
Coreografía: Magda Montoya. 
Música: Carlos Jiménez Mabarak. 
Argumento: Rubén Bonifaz Nuño. 
Escenografía y vestuario: Villalpando. 


IMAGENES (1954) 
Coreografía: Magda Montoya. 
Música: Debussy. 


EL RUEGO (1954) 
Coreografía: Magda Montoya. 


Música: J. S. Bach. 


EL NAHUAL HERIDO (1954) 
Coreografía: Magda Montoya. 
Música: Carlos Jiménez Mabarak. 
Vestuario: José Reyes Meza. 


EL RINCON DE LOS NIÑOS (1954) 
Coreografía: Guillermina Peñaloza. 

Música: Debussy. 

Escenografía y vestuario: Antonio López Mancera. 


ROMANCE (1954) 
Coreografia: Guillermo Arriaga. 
Música: Pergolesi. 

Vestuario: Luis Covarrubias. 


CORONA DE ESPINAS (1954) 
Coreografia: Magda Montoya. 
Música: J. S. Bach. 

Escenografia y vestuario: Villalpando. 


CAIN Y ABEL (1954) 

Coreografia: Ricardo Silva. 

Música: Tchaikowsky. 

Escenografia y vestuario: José Reyes Meza. 


EL MUNECO Y LOS HOMBRECILLOS (1954) 


Coreografia: Xavier Francis. 


Música: Efectos de sonido producidos por los par- 
ticipantes. 
Escenografía y vestuario: Arnold Belkin. 


BALLET CLASICO CON UN SENTIDO 
NACIONALISTA 


30-30 (1935) 

Coreografía: Nellie Campobello. 

Música: Arreglo de Francisco Dominguez. 
Argumento: Nellie Campobello, Gloria Campobello y 
Carlos González. 


UMBRAL (1943) 

Coreografía: Gloria Campobello. 

Música: Franz Schubert. 

Argumento: Gloria Campobello. 

Escenografía y vestuario: José Clemente Orozco. 


FUENSANTA (1943) 

Coreografía: Nellie Campobello. 

Música: Ernesto Elorduy, Manuel M. Ponce, Felipe 
Villanueva, Jesús Martínez, Dominguez Portas, Ri- 
cardo Castro. 

Argumento: Martín Luis Guzmán. 

Escenografía y vestuario: Antonio Ruiz. 


OBERTURA REPUBLICANA (1945) 
Coreografía: Nellie Campobello. 

Música: Carlos Chávez. 

Argumento: Martín Luis Guzmán. 
Escenografía y vestuario: José Clemente Orozco. 


IXTEPEC (1945) 

Coreografía: Nellie Campobello. 

Música: arreglo de Eduardo Hernández Moncada. 
Argumento: Nellie Campobello. 

Escenografía y vestuario: Carlos Mérida. 


ALAMEDA-1900 (1945) 

Coreografía: Gloria Campobello. 

Mésica: Eduardo Hernandez Moncada, Alfredo Pa- 
checo, Abundio Martinez, Salvador Morlet, A. de la 
Pena, L. Espinosa, Lerdo de Tejada, Juventino Ro- 
sas, Emil Waldteufel, Johan Strauss, Eduardo Strauss. 
Escenografia y vestuario masculino: Julio Castellanos. 
Vestuario femenino: Nellie Campobello. 


FERIA (1947) 

Coreografía: Nellie Campobello. 
Música: Arreglo de Blas Galindo. 
Argumento: Martín Luis Guzmán. 
Escenografía y vestuario: Antonio Ruiz. 


ALELUYA (1947) 

Coreografía: Gloria Campobello. 

Música: José Jesús Martínez y Juventino Rosas. 
Escenografía: Carlos Marichal. 

Vestuario: Antonio Ruiz. 


ANA SOKOLOV 


WALDEEN 


El sentimiento del hombre nuevo, creador de la nueva danza, vibra ahora más con 
el drama o la alegría de una humanidad identificada con esta tierra, nutridora de su 
cuerpo y escenario de los vuelos de su espíritu. .. 


E a 
e E + 


a 


EL RENACUAJO PASEADOR 


GF .. 


NS 


l 
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N el momento en que el baile — o la danza — pierde su sentido litúrgico, el hombre, que es un ente 

social, viene a calificar a aquél de necesidad social. Y entonces baila al son que le toquen. 

Es así: las danzas ya no son para honrar al fuego, al sol, a la luna o a cualquier dios tutelar. 
No para enardecer al pueblo y en particular a los guerreros que van a ir a la lucha. Ni para 
festejar una buena cosecha, o para implorar que llueva. Son para que las gentes convivan con más 

o menos estrechez física, y arreglen un escalado orden de problemas. El que se pintaba solo para es- 
tas cosas era Antonio López de Santa Anna, que organizaba aquellos célebres saraos que dieron lugar a 
tan sabrosas crónicas, y de los que se servía hábil y cómicamente para el ejercicio de la política. 

El baile en México, pues, también ha sido un recurso político, amable. De suponer que don Anto- 
nio era un hombre enterado, diríamos que lo aprendió de Napoleón, y de él tomó la costumbre de par- 
lamentar, entre una danza y una contradanza, con las mujeres de los diplomáticos o de ‘sus propios mi- 
nistros, que lo miraban tímidas desde atrás de sus abanicos; así jugaba sus cartas. Así se divertían él 
y quienes integraban su mundo, y la cuestión pública viraba entre un baile y otro. La población entera 
estaba fija en los resultados de las veladas danzantes, y según bailara o no el dictador nada serenísimo con 
la señora de fulano o mengano, se podía conjeturar su trama y de ahí aventurar la conveniencia de ama- 
necer yorkino o escocés... 

Cómo bailaban los políticos, caudillos y presidentes de México, es interesante de reseñar. Por su ele- 
gancia e infatigabilidad, fue el bailarín más famoso de su época don Ignacio Allende, y de efectuarse cer- 
támenes en aquel entonces, él habría sido triunfador. Don Miguel Hidalgo y Costilla tampoco desdeñaba una 
pieza, porque después de las representaciones de las obras de Moliére traducidas, dirigidas y presentadas 
por él en el patio de su casa, venía el baile, que no perdía animación ni en las primeras horas de la ma- 
ñana. Quien no lucía mucho porque era torpe y bailaba con el pesado paso de un soldado, era don José 
María Morelos. 

Debió haber también intriga política en los festejos bailables de la Insurgencia, pero a lo que 
se sabe, aquel grupo de libertadores tenía el buen gusto de dejar aparte la política y divertirse bullicio- 
samente. Eran las buenas ocasiones para el galanteo apresurado. Terminado el baile, cerradas las contra- 
puertas y corridas las cortinas, sus buenas personas seguían viviendo una segunda parte no menos in- 
tensa... 

Con el señor Juárez, ya era otra cosa. En esto también era adusto e impasible; le gustaba sentarse 
a ver bailar a las jóvenes parejas, mientras él descansaba los codos en los brazos del sillón y entrelazaba 
los dedos. Quién sabe qué pensaba de que unos años antes, el luminosamente triste emperador Maximilia- 
no gozara merecida celebridad por su finura en el baile; porque como las de su consorte Carlota, eran 
reputadas su elegancia y gracia para deslizarse en el bruñido piso del salón de recepciones del Castillo 
de Chapultepec. El señor Juárez, en cambio, era más bien bajo de estatura, ancho de cuerpo y de paso 
duro, y si intentó bailar “por compromiso”, debió verse en situación incómoda. Tal vez sólo en este as- 
pecto de su vida pública perdía el paso... 

Las señoras heredaron de la buena sociedad que tuvo el privilegio de rodear a doña Carlota, la cos- 
tumbre de hacerse instruir especialmente en los complicados pasos de las danzas de entonces. Y cuando 
advino el esplendor de la época porfiriana, las señoras y señoritas tenían de buen tono bailar a la fran- 
cesa, o a la inglesa, y conocer muchas piezas. 

Las señoras siempre tuvieron el buen sentido de dar su valor político al baile. Es desde entonces que 
traman la prepolítica, de la que ha de nacer el ejercicio de la política, en el cual sólo se supone que par- 
ticipan los maridos de las señoras. ¡Qué difíciles pudo habérselas visto don Porfirio si no hubiera sido 
porque doña Carmelita, por listas segundas manos, decidiera quién bailara con quién y cómo tal o cual 
dama debiera comportarse con su galán! 
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Vino la Revolución, y entre escaramuza y encuentro, sitio o evacuación, había sus treguas en las que 
Don Venustiano y sus generales se hacían organizar alegres reuniones. Vestían de gala, se atusaban los 
bigotes y se entregaban al deleite del baile. Y de estos agitados convivios surgieron no pocos amores que 
ligaron destinos. 

Francisco Villa suponía que bailaba, y nunca se tomó el cuidado de hacerse enseñar. Emiliano Za- 
pata platicaba con las señoras y nunca se atrevió con el vals, pero le divertían mucho sus sombrerudos gol- 
peando el suelo con los huaraches. En fin, que en nuestra agitada historia —porque Moctezuma invitó 
a su huésped Hernán Cortés al espectáculo de sus mejores danzantes, ya que no podemos decir que el 
conquistador enlazó el talle de doña Marina para danzar una danza medioeval—, el baile ha sido factor 
no menos importante que una proclama, un plan, un decreto o una descarga de fusilería. 

Pero si la aristocracia mexicana y el mundo político-diplomático se han divertido con bailes de ori- 
gen europeo o yanqui, el pueblo, ¿qué ha bailado? 

Ya no en los atrios de las iglesias, en un ritual cada vez más transfigurado, en los que erigen su es- 
pectáculo los danzantes (que tienen su reglamento y jerarquía, porque uno es el capitán y otros los oficia- 
les, que ensayan y deben observar una conducta personal que no desdore su oficio); ya no en las playas 
o en escampados cercanos a las rancherías donde se bailan las danzas de la pesca y la cacería; ya no en 
provincia, donde se bailan los bailes regionales — el son, el huapango, la jarana —, ni los de trabajo, como 
“Los Barreteros”, que bailan los mineros zacatecanos, las clases populares invaden grandes locales en Tam- 
pico, en Veracruz, en Monterrey, o en la Ciudad de México — en los que la orquesta alterna con el “to- 
cadiscos”. 

El baile, como una forma de relación humana — de los bailes de nuestras distintas clases sociales 
suelen venirse a componer muchas familias, células que integran aquéllas —, se presenta en otros tipos 
de reuniones: los de graduación, en centros educativos, los de “quince años”, que tan amenas reseñas les 
merecen a los cronistas de sociales... 

Pero también ha bailado el pueblo su drama, sus desgracias, su fino ingenio. En aquellos bailes tan 
animados y concurridos de Santa Anita — tiempos de canales y trajineras, zapatos de una pieza y pantalón 
ajustado; de calandrias y tranvías de mulitas —, se bailaba la dictadura. Y cerca de Ixtapalapa, aquel se 
disfrazaba de Don Porfirio y aquella ridiculizaba a la condesa, o a la duquesa. De eso ha dejado testi- 
monio José Guadalupe Posada. 

Y —otra vez — luego vino la Revolución. El de abajo, al que un remolino lo levantó, bailó con la 
señorita sin quitarse las espuelas. Bailó en las fiestas que el pueblo hacía en su honor, en la plaza de Ar- 
mas, ingurgitando licores finos arrebatados a las bodegas de los dones. Y hacía bailar a los rehenes o pre- 
sos, a tiros de pistola... 

Para los tiempos de paz, después de los veintes, las juventudes de entonces tuvieron su época dorada. 
Venía el cine mudo, la música para bailar, argentina o yanqui. El tango, se puso de moda; ellos se enva- 
selinaban como Rodolfo Valentino, se cortaban las patillas en punta y — al revés de ahora — usaban pan- 
talones balloon, que les escondían, abiertos como campanas, los zapatos bicolores. ¿Cuántos respetables pa- 
dres de familia, y prominentes profesionistas o funcionarios, suspiran por aquellos tiempos en que se 
disputaban los campeonatos en el salón de baile del Cine Mundial? El charleston, el fox trot... 

Agustín Lara es responsable de que poco después se impusieran el bolero, el danzón y el paso doble. 
Con él, el Negro Acerina — treinta años casi en el Salón México — y la progresiva inmigración cubana 
que vino a culminar con Pérez Prado, el “cara'e foca”, cuyo ritmo cundió. El mambo numerado, al que 
tras una agitada vida efímera siguió el chachachá. Ambos bailes descoyuntados y espasmódicos se abrie- 
ron paso, desde “Los Angeles”, “La Playa” y otros salones, hasta las “altas esferas”. 

Pero como todas las modas cosmopolitas — mitad industria, mitad vicio — estos bailes tienen vida 
breve. No arraigan. Y si el “pachuco” sigue haciendo una seña imperativa desde la mitad del salón a la 
mesera, para que se abrace a él en el ritmo de una danza moderna, en el Norte se seguirá bailando “Je- 


susita en Chiahuahua”, y en el Sur, con música de marimba, “La Zandunga”. 


Porque al verdadero pueblo, ¿quién le quita lo bailado? 


L MUÑECO Y LOS HOMBRECILLOS 
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The English dance critic, A. V. Coton, has stated, and 
with quite a bit of truth, “the ballet has experienced more 
profound changes in language and ideas withip the last 
thirty years than in the preceding three hundred years.” 
For those who see the evolution of ballet as an artistic 
manifestation, this generalized concept does express the 
essential character of choreographic art in our times, and 
gives us the significance of the dance as it has been 
produced, as it is being produced, and as it is to be 
produced within the fruitful soil of the 20th Century. 

Many a stubborn academician will still turn a blind 
eye toward alle evidence of mature and integrated art that 
appears in modern dance, the most ignificant present day 
aspect of ballet. Some will speak of the disintegration 
of the essential values of the ballet, their labored ro- 
manticism resolving around the decreasingly expressive 
toes of the silk slippers, heart and core of the ballerina’s 
virtuosity. The essential values of the dance, however, remain, 
whereas, the accesories and trimmings tend to disappear. 
Proof of this can be found in the fact that the more 
important theoretical proposals of Noverre which were put 
forth in the middle of the 18th Century, prior to the stereo- 
typing of the court dance, remain just as valid in con- 
temporary dance as they were for the ballet of his day. 

Thus we find the world of ballet in the culminating 
phase of a great dialectical process, the thesis of which 
appears in history as the original popular dances; these 
gave way to the antithesis of the court ballet of the 18th 
Century and the academic dance of the 19th Century as 
set forth by Blasis. This thesis and antithesis blended into 
the glorious synthesis of the new ballet of the 20th Century, 
first outlined by the structural genius of Diaghileff, the 
Hellenistic, almost patholigical, additions of Isadora Dun- 
can, and the physio-dynamic studies of Von Laban, thus 
crossing the threshold into contemporary choreopraphic 
expression, 

Contemporary Choreographic Expression. This is, actual- 
ly, the road that has been followed starting from the second 
decade of the current centrury, and in it lies the fundamen- 
tal value of present ballet and dance. The predominance, 
and even the imposition, of the ballerina in the ballets of 
the 19th Century has given way to the natural and logical 
predominance, and imposition, of the choreograper in the 
20th. The human body, as an instrument of esthetic expres- 
sion, has been made subject to an expression of the spirit, 
to conceptual motivation, to the intellectual and formative 
will of the creative artist. If we could say, then, that the 
19th Century is represented by names like Maria Taglioni, 
Fanny, Elssler, and Carola Grisi, all but passing over 
choreographers like Coralli and Jules Perrot, 20th Century 
dance calls to mind Fokine and Massine, Lifar and Nijinska, 
Balanchine and Tudor, and only then, after the creative 
artists, do we think of the extraordinary instruments that 
make the creation possible, Fonteyn and Markova, Ulanova 
and Toumanova, Talchief and Vyroubova. The esthetics of 
pure movement became so embedded in the taste of the 
traditional balletophile that even today their applause will 
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interrupt the sequence of the ballet in the middle of a 
Sadler’s Wells performance. This happens, however, only 
where the structure of the dance is based on an exalted 
virtuosity; lovely, yes, but formalistic and tending to congeal 
In a good modern ballet the music, the stage designs, the 
costumes, the choreography, and the theme should be of 
a high degree of integration so as not to admit, or even 
develope a desire for any interruption, but rather it should 
wrap the spectator in a constant and silent esthetic emotion 
that gives way only at the ending, an emotion, we might 
add, that could not exist where the homogeneity of the 
work is broken. 

The modern character of dance, even as in music and 
in painting, has had an extraordinary impact on the artistic 
world of the 20th Century. In Europe this impact produced 
at first the inevitable reaction, but as time went on the 
values of this dance were reaffirmed and its revolutionary 
characteristics prevailed as true expression in each of the 
transitory stages through which it has gone. There was 
impact in Diaghileff’s innovations, with the musical, picto- 
rial, and choreographic integration gained by his colabo- 
rators. There was impact in the triumph of Kurt Joos’ 
La Mesa Verde at the International Choreographic Contest 
and in its subesequent presentation to the Paris public. In 
both of these cases, this highly traditionalist public fought 
against these new currents, though it ended by giving way. 
Here we recall the vidid description given by Cocteau of 
the reaction produced by the premiere of The Rites of 
Spring, a ballet which brought together the avant garde 
expressions of an exceptional musicion, Stravinsky, a mag- 
nificent painter, Roerich, and an unforgettable dancer and 
choreographer, Nijinsky. “There was laughter,’ writes Coc- 
teau, “whistling, and shouting. Animal cries were imitated, 
Perhaps this would eventually have come to an end if a 
group of artists and some of the musicians, carried away 
by an excessive zeal, had not insulted the public. The 
shouting degenerated into a fight. Standing in her box, 
with her tiara askew, the aged Countess of Poutalés 
brandished her fan and shouted, red-faced, ‘This is the 
first time in sixty years that they have tried to make a 
fool of me.’ She sincerely believed that this work was 
a mystification.” 

Joos’ La Mesa Verde, a work that had been carefully 
reaches its fullest realization in modern dance. This is no 
received by the public midst a scandal of bitter criticism, 
though after a few weeks of persistence on the stage, it 
became the object of all conversation in Paris, and in the 
end, unrestrained applause confirmed the award of the 
Choreographic Contest. 

Body motion, the expressive essence of the dance, 
reaches its fullets realization in modern dance. This is on 
longer a delicate use of the arms and legs, not a sophisti- 
cated stylization —for all that is was justifiable during 
certain periods— in the form of the foot, encased in the 
silken torture cell that is the toedancing slipper. Nor, again, 
is this the Death of a Swan, or the ethereal presence of 
the Sylphides, or the apparition of the Spectre of a Rose, 
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or the idealism of Snow White. In modern dance it is the 
technical domination of the entire body, indispensably 
required by the choreographer for a full variation and 
breadth of movement in his creation. Choreographic expres- 
sion now requires every dynamic possibility that the body 
offers, that lies in the strength of closed fists, of a 
convulsive hand, of the vitality emanating from the torso, 
of the plasticity of bare feet, free and agile, of the expansion 
and contraction of the whole body, centering on the hips 
—and here we might recall that the Renaissance artists, 
led by Leonardo, considered the plastic possibilities of the 
human body with the navel as axis. There is also a 
humanistic theme, par excellence, in which man is ever 
present as a profound and intense artistic reality. Over and 
above the formal esthetics, which form a factor that is 
indispensable to art, there is in modern dance a conceptual 
power based on live emotion and experience which the 
spectator can truly feel “with all his soul”, as they are 
drawn from and inherent in human nature, experiences that 
have been sublimated through choreographic creation, 
through artistic transformation. 


Again, if the academists should speak of “crawling on 
the floor” in some of the modern dance works, this is 
because they have forgotten, in their pattern of formalistic 
idealism, that there are ocasions in which man does 
identify himself with the earth, as well as with the inaces- 
sible firmament. The emotions of the new man, the creator 
of this new dance, thrill now more to the drama or the 
happiness of a humanity that identifics itself with the 
earth, nourisher of his body and scene of his flights of 
spirit, rather than to the abstract metaphysical laborings 
that at one time inspired the etherialization that is so 
definitive in the romantic dance. The conceptual ideal of 
modern art, and thus of modern dance, is the creation of 
man within his own world. The artist has before him life 
itself, with its limitless facets, as an endless source of 
inspiration. The least consistent works in modern dance, 
then, are the abstract ones —and there are many— for, in 
their escapist mood they identify themselves with the pure 
ballet. It is true, of course, that in these, as well as in 
the ballet itself, there are certain undeniable esthetic 
qualities, but they never reach the full scope of the realistic 
work of art, the resoundingly humanistic expression. 


Creative freedom exists throughout the abstractionist 
field, even as the art purists have said, but, paradoxically, 
this subjective freedom carries the artist along to the realiza- 
tion of an art that in itself is also highly subjective and 
intranscendenent. All art—and above all the dance because 
of its theatrical nature—has an intrinsically transcendental 
purpose. More than a simple personalized unburdening, it 
should be an emotive, suggestive message, a source of esthetic 
emotion to those who view it. Thus it is that the realistic 
tendencies produce and must produce the most significant 
work within our artistic period. It could not be otherwise, 
for if abstractionism is a display of technique, mastery, 
sensitivity, and formal harmony, true contemporary art must 
show ont only all this—for without it would cease to be 
art—the conceptual quality required as a complement to 
fulness. The spectator cannot actually remove himself from 
the environment that sets his standard of judgment, nor 
from the world in which he lives, so that he can tell, either 
rationally or intuitively, when a work of art provides a 
complete expression of life, or when this is incomplete, when 
the work is transcendent, in its real sense, or when it fails 
to transcend, when, in a word, the work is realistic or 
abstractionist. 


Someone has said that the poet does what all of us do, but 
furthermore he writes poems. Within contemporary art, this 
can be said of the realist—one should view this term without 
prejudice. The realistic artist provides in his work all of 
the technical, plastic, and dynamic qualities which, in the 
case of dance, the abstractionist provides, and which the 
academist has provided, but furthermore, he impresses on 
it a profound and significant human message. 


A full belief in the potential of contemporary dance as 
a realistic expression does not imply an Olympian disregard 
of the esthetics of the formal ballet, for this has many 
unquestionable merits among which is its own natural beauty, 
set forth within what I have on other ocasions termed “the 
esthetics of contention.” It does, however, necessarily imply 
an integration of revolutionary, or evolutionary, esthetic 


values which will carry modern choreographers on toward 
the creation of the most representative work of our time. 


* * * * * * * * * * 


Three active generations of choreographers and dancers 
have taken part in the development of the dance movement 
in Mexico. Each has contributed its creative portion, forming 
a ballet chain of valuable links which, as they have been 
added, have made manifest the enduring nature of arts that 
are rooted, as the dance is, in secular traditions. 


Waldeen and Ana Sokolov, who introduced modern dance 
in our country, awakened our mind tr the possibilities of 
transcendent creation within this field. They themselves, and 
particularly Waldeen, started by creating works within the 
Mexican atmosphere, knowing that if a work of art is to 
be complete, it must be produced with material that is 
present in the sight, in the intellect, and in the feelings of 
the artist. 


Oustanding among their succesors are Ana Mérida, who 
shows a hilghly intuitive style of her own in development, 
Guillermina Bravo and Josefina Lavalle, directors of the 
Ballet Nacional, an independent group of thorough realistic 
tendencies which has maintained the revolutionary spirit of 
the murals and writing in undertaking the difficult task of 
carrying concert dance through to the people in their vil- 
lages and places where they live and work. It was this 
artistic generation—Evelia Beristain, Amalia Hernandez, and 
Magda Montoya on the one hand, and Raquel Gutiérrez, 
Rosa Reyna, and Martha Bracho on the other—that undertook 
the search for a characteristic expression, moved by the 
spark of modern dance and the restless drive toward a 
choreographic art on a level with the finest manifestations 
of Mexican art. Though it is true that at first the formal 
mark that was the inheritance of foreign teachers was 
present, the seed of contemporary art soon bore fruit in 
differentiated, peculiar, and ever increasingly mature works. 
We might also mention here Guillermo Keys, who, though 
thoroughly rooted in the classical tradition, has already 
made firm steps in the field of modern dance. 


As time has passed, some of these efforts failed to 
transcend, or rather, through the limited vision of their 
creators, they have retreated into the inconsistent estheticism 
of the ballet, which was precisely what they sought to 
abandon in the creation of modern dances. Nevertheless, 
the basic factors have become consolidated in a Mexican 
trend, establishing lasting values that now make up the 
bulwark of our choreographic art. This is true to the extent 
that the technical influence of the U.S. school that was 
introduced by José Limón in 1950 and 1951, and then later 
by Xavier Francis, was assimilated and transformed, and 
these same masters, as they came in contact with the artistic 
atmosphere of Mexico, created ballets which, at least in 
their theme, are well within the field of our dance. 


After fifteen years of searching, within the period that 
is now called experimental, a new phase is now under way, 
perhaps the decisive phase in the fulfilment of Mexican 
dance, in which we find the third generation of choreogra- 
phers, principally represented by Guillermo Arriaga. His 
ballet, Zapata, which marks the transition, is a synthesis of 
the previous positive experiences and of a successful effort 
to avoid the negative ones. Naturally, these latter have 
existed, and among them is the danger, on the one hand, 
of neo-academism, and the tendency toward folklore and 
the exotic on the other,stwo poles which have attracted many 
choreographers, for they are pleasant and easy, though 
unfortunately without great significance. 

I feel that I have been right always in proposing natio- 
nalism in Mexican dance as the surest and the only road, 
in order that emotionally, traditionally, thematically, and 
dynamically Mexico might make its artistic impression on 
the choreographic field. 

The best ballets since modern dance was developed have 
been those which drew their inspiration and vitality from 
the true Mexican spirit. This was to be expected, for in 
them the choreographers have presented, perhaps without 
even thinking, their aspirations, their view of the world, 
their peculiar consciousness of life, in a spontaneous fashion, 
fresh and natural, since their creative will has reflected 
their own experiences. In spite of the inevitable obstacles, 
it would seem that they are steadily approaching the discovery 
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of such esthetic values as could easily produce a second 
creative burst of Mexican art within the 20th Century. 

To some this insistence on nationalism in Mexican dance 
might seem strange. In the dance as in any other form of 
art, this national character cannot be allowed to become a 
set square or a mold to enclose the creation; were this to 
happen it would be converted into an unhappy instrument 
for artistic limitation. The national aspect lends value to 
the work of art, lends creative authenticity. It arises from 
the treatment afforded by the author to universa subjects 
—and herein lies the validity of realism, humanistic by 
definition—using choreographic, musical, and plastic elements 
that are known to him through emotional closeness, through 
historical proximity, and through a constantly enriched 
personal experience. It is only natural that where an artist 
employs his own means of inspiration and execution, his 
work will be more sincere, more intense, more original, and 
hence more national, different from the work of other 
artists, who under other circumstances will also create works 
peculiar to themselves and, again, national. They are all 
bound through one universal value, their humanism, which 
ae them comprehensible and felt in any part of the 
world. 


* * * * * * * * * * 


In the dance cycle opened by Waldeen’s La Coronela 
and closed by Arriaga’s Zapata, there has been many a 
ballet worthy of oblivion for its artificial affectedness or its 
deviation from the truly modern. Nevertheless the enduring 
memory remains of many works created by contemporaneous 
authors who, with their bare dancers’ feet have made a 
profound imprint on the way taken by the ballet in Mexico. 

From La Coronela, as I said, up to Zapata, importance 
of a greater or lesser degree must be attached to such 
ballets as En La Boda, Fuerzas Nuevas, El Zanate, Dia de 
Difuntos, Tonanzintla, El Chueco, El Sueno y La Presencia, 
Recuerdo a Zapata, La Manda, Tozcatl, El Invisible, La 
Maestra Rural, La Nube Estéril, El Maleficio, Titeresca, and 
La Hija del Yori. These all show the value obtainable from 
a well understood nationalism, solidly founded in the tradi- 
tions and the realities of Mexican folklore, history, and 
plastic arts. 

In speaking of dance, the musicians, scenarists, and de- 
signers cannot be passed over, where they have intervened 
directly and effectively in this movement. In first place we 
find Silvestre Revueltas, the unforgettable and profound 
Silvestre, one of the greatest American musicians of the 
century; Blas Galindo, his pupil, whose ballet works of such 
a Mexican stylistic line, are always so similar and yet always 
differetn; Carlos Jiménez Marabak, the prolific musician 
who has given his scores a great feeling of melody and sheer 
structural perfection; Carlos Chavez, unquestionably the 
master, impassioned with the artistic glory of Mexico; and 
also at the fore, Rodolfo Halffter, José Pablo Moncayo, 
Eduardo Hernandez Moncada, Miguel Bernal Ximénez, Gui- 
llermo Noriega, Luis Sandi, Angel Salas, Salvador Contre- 


ras, Luis Herrera de la Fuente, Salvador Moreno, Armando 
Montiel, Alejandro Luna, and Ignacio Longares. 

Painters have also for their part carried their activities 
into the dance in scenery construction and stage design for 
the great majority of the ballets, enriching the theatrical 
spectacularity with their colors, forms, and plastic feeling. 
There is Gabriel Fernandez Ledesma, possibly the most 
experienced painter in this field; Miguel Covarrubias, gifted 
with an exceptional scenaric feeling and, up till now, the 
only recreator of prehispanic and Colonial forms who has 
managed to escape an affected style; José Chavez Morado. 
who has given Mexican dance a sense of color; Carlos Mé- 
rida, always balanced in composition and in the magnificent 
chromatic contrasts, and also, Guillermo Meza, Carlos Ma- 
richal, Castro Pacheco, José Reyes Meza, Arnold Belkin, 
Leopoldo Méndez, Juan Soriano, Luis Covarrubias Marcial 
Rodriguez, Santos Balmori, Leoncio Napoles, Antonio Ruiz, 
Olga Costa, Manuel Rodriguez Lozano, and Rufino Tamayo. 

A good painter, however, will not always turn out to be 
an equally good scenarist and stage designer; hence the 
really outstanding quality of Julio Preto and his pupil, 
Antonio López Mancera, who has rapidly and justifiably 
attained great note. We have also the remarkable colabora- 
tion of Dasha, and the occasional colaboration of Lola Cueto. 

It would seem that the various forces that control the 
development of an artistic movement must come together in 
Mexican dance, and Guillermo Arriaga is the instrument 
properly chosen by them. The ballet, Zapata, is symbolic of 
the potential and the actual in Mexican dance. Within- it 
there is a coexistence of the essential elements that should 
guide the Mexican choreographer in his work: deepness and 
humanity in the theme, simplicity in its elaboration, neatness 
and clarity in the dynamics of the musical structure and 
choreographic sequence, and all of it dealt with through 
artistic media and techniques close to the soil and man of 
Mexico. 

It is further significant to note the unusual attendance 
of new youth in the schools of Modern Dance ?, and it is 
more significant still that this youth—the fourth generation 
in Mexican dance which will provide the choreographers 
and dancers of the future have left behind the traditional 
passion for the classical “toedancing” and embarked into 
the portentous atmosphere of modern dance at the moment 
that the previous generations have left the choreographic 
field prepared for final harvest. The final culmination of 
our dance movement during the next few years depends on 
the activity of this generation and, quite naturally, on the 
preparation and orientation that they receive. Thus, it is 
this youth that receives that great responsibility of carrying 
forward the force of an art that is already centuries old, 
nourished by cultural bloodstream that flows in an entire 
people. Once they take possession of this new technique, 
they must nourish their spirit, among other things, intensively 
with landscape: with jungles and desert, with fields and 
cities, with valleys and mountains, with music, with forms, 
with colors of Mexico... and dance. 


1 Principally La Academia de la Danza Mexicana, the Ballet Nacional, and the Ballet de la Universidad. 
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